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Quello che io cerco nella mia arte — scriveva press'a poco Filippo De 
Pisis alcuni anni or sono — è anzitutto l'aderenza ad uno stato d'animo 
lirico, espresso giustamente, cioè con semplicità, chiarezza e, se possibile, 
facilità. Vale a dire, un linguaggio nel quale i mezzi tecnici, più che elabo- 
rare l'immediatezza della sensazione, l’assumano di colpo, in tutta la sua 
urgenza, come immagine già decantata e raggiunta. E sosteneva che, a di- 
spetto delle apparenze impressionistiche e delle presunte influenze francesi, 
essa, codesta arte sua, niente avesse a che fare con l’impressionismo vero e 
proprio, essendo essenzialmente classica e italica: tanto che quando a Parigi 
taluno amò paragonarlo a Debussy, egli senti che tutte le sue preferenze 
andavano invece a Rossini. 

Lasciamo Rossini, pel quale può anche nascere sospetto che la simpatia 
del pittore, più che a motivate ragioni critiche, s'agganci a un elegante ap- 
piglio polemico, e badiamo piuttosto alla sua affermazione fondamentale. 
Che a Manet, a Monet, a Degas ed anche a Cézanne, ecc., il De Pisis abbia 
rivolto molta attenzione, ci sembra fuor di dubbio. Non negheremo l’evi- 
denza: la santa scala dell’impressionismo egli l'ha salita tutta, fermandosi 
in orazione davanti ad ogni altare, e pregando, si capisce, a modo suo, come 
poi a suo modo venne via via appendendo gli ex voto per grazia ricevuta. 
Aveva lasciato Roma nel ‘25, per trasferirsi a Parigi, con l'intenzione di farvi 
un soggiorno abbastanza lungo (il primo viaggio del ‘23 s'era svolto di fretta 
e senza risultati notevoli), e tosto si buttava nei musei, nelle pinacoteche, 
nelle gallerie allo studio della pittura francese, con l'ansia e l'impegno dello 
scopritore. E scoperta fu, entusiasmante, determinante, senz'altro: una 
tale scoperta da permettergli, senza troppi indugi o incertezze, l'ordinamento, 
sul piano di un’attualità storica e critica, di quanto, già a Roma e, ancor 
prima, a Ferrara, egli aveva acquisito in esperienze apparentemente con- 
trastanti, ma sostanzialmente formative d'una attitudine di visione fantastica, 
che per altro non era ancora riuscita a trovare in se stessa la sua giustificazione 
morale, né a definire di conseguenza i modi più idonei per manifestarsi. 
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Il discorso, in verità, non è nuovo; ciò non di meno, per essere compreso 
in tutta la sua importanza, merita il sussidio di una esemplificazione diretta 
con le opere. Ed ecco qui l'occasione buona: questa Mostra che la città di 
Ferrara ha voluto dedicare al De Pisis, raccogliendo in alcune sale del Ca- 
stello Estense centosessantacingue dipinti, scelti con sottile avvedutezza, 
fra la sua produzione vastissima, da quell’attento studioso della pittura de- 
pisisiana che è Giuseppe Raimondi, e ordinati in maniera da documentarne 
l’attività dal ’916 ai di nostri. Tre decenni e mezzo di lavoro, insomma, se- 
guiti passo passo dalle premesse lontane alle conclusioni odierne, con spe- 
ciale insistenza per quegli anni in cui il lavoro del pittore si fa più fervido 
e folto, e determina i momenti maggiormente validi e alti della sua creazione. 
E che una rassegna siffatta non fosse d’agevole allestimento, sa bene chi co- 
nosce l’inesauribile fecondità del De Pisis, gli alti e bassi dell’opera sua, ora 
di una felicità piena e ora portata avanti soltanto per forza d'inerzia: donde 
l'urgenza inalienabile d'una cerna quanto mai avvertita, rigorosissima, per 
non turbare o svagare il disegno d’un profilo storico che, per quanto appaia 
da una parte assai sensibile e limpido, risulta poi dall'altra precipitoso e 
complesso. Ma il Raimondi ha fatto le cose a dovere, presentandoci una 
esposizione che, tolti un venticinque o trenta quadri i quali non vi aggiun- 
gono nulla, risulta in certo senso didattica, normativa, meditatissima e quasi 
sempre esemplare: una esposizione la quale — per ripetere le parole con cui 
egli chiude la bella prefazione al catalogo — messa in piedi nella città natale 
del De Pisis, nella città « che vide fiorire la grandezza del rinascimento fer- 
rarese dal Tura, dal Cossa, da Ercole alle melodie del Frescobaldi, perdute 
e trepidanti per le vie assolate e deserte, tra i giardini verdi e le rosse case 
dell'Emilia, è stata prova di volontà e di intelligenza, di affetto»; e tale da 
lasciare, come tutte le cose umane, «traccia riconoscibile nella memoria 
del tempo e del mondo». 

Ferrara — conviene non scordarsene — rappresenta, nello sviluppo 
della pittura depisisiana, la stagione d'inizio, il momento delle prove d’av- 
vio. De Pisis vi nasce nell’896; e sarà vero, come è stato scritto, che fin dai 
dieci anni egli apprendeva a disegnare sotto la guida di Odoardo Domeni- 
chini e Giovanni Longanesi. Sono, comunque, esercizi irresponsabili, nel- 
l'ambito di un'educazione vòlta a svilupparsi ben presto in un ordine di ele- 
ganti curiosità culturali, cui la pittura rimane però estranea, o vi appare 
incertamente come appoggio effimero ad altri interessi. E soltanto nel ‘16, 
quando De Pisis stringe amicizia col De Chirico e il Savinio, e poi, nel ‘17, 
col Carrà, capitati a Ferrara in convalescenza, nell'ospedale di villa Tam- 
broni, quelle aspirazioni ad una rappresentazione figurativa, fino allora 
affatto vaghe e sporadiche, cominceranno a chiarirsi, prendendo corpo 
tuttavia, più che da una vera e propria esigenza plastica, da un giuoco di 
sollecitazioni per gran parte letterarie e intellettualistiche. Alcuni anni prima, 
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intorno al ‘10, il De Chirico aveva inaugurato, nella sua pittura, l'indirizzo 
cosiddetto metafisico, che nel '15 si riflette sull'opera del Carrà, e nel ‘18 
sfiora anche quella di Morandi. E nel ‘16 e ‘17, appunto, cioè durante il 
soggiorno ferrarese, il De Chirico licenziava alcuni dei suoi dipinti più fa- 
mosi, fra cui le Muse inquietanti, la Rivolta del savio, l'Interno metafisico, 
l'Ettore e Andromaca e il Trovatore; mentre il Carrà, che già aveva datato nel 
‘16 il Gentiluomo briaco e Mio figlio, pubblicava nel 717 la Camera incantata, 
la Natura morta con squadra, il Cavaliere occidentale, l'Idolo ermafrodito, ecc. 
Il movimento, che nel ‘21 può considerarsi conchiuso, toccava dunque, di 
quegli anni, il suo culmine, e quanto esso dovette sedurre il ventenne De 
Pisis non sarà difficile immaginare, chi pensi al complesso di impulsi e slanci 
culturali che, pur non determinati ancora negli orientamenti e limiti loro, 
gli mettevano comunque in attivo fermento lo spirito. Vien quindi naturale 
il credere che allo scambio di idee, ai dibattiti e incontri (o scontri) polemici, 
allora intercorsi fra De Chirico e Carrà, anche il De Pisis, preso com'era, 
almeno dialetticamente, nella rete delle formulazioni e trascrizioni meta- 
fisiche, partecipasse non in veste di spettatore soltanto. Ciò malgrado, pit- 
tore metafisico, nel senso pit stretto e legittimo della parola, egli non poteva 
essere. Troppo l’animo suo, tessuto e mosso, tanto nell’intima sensazione 
quanto: nel gesto per manifestarla, da capricci, umori ed estri istintivi e in- 
controllati, s'opponeva all’indole indagatrice e speculativa degli altri due. 
Non di meno quella disciplina gli giovò moltissimo, e cosi profondamente 
da non essere più dimenticata. E se nelle rare opere d'allora, più esercitazioni 
che altro, come il Paesaggio con le conchiglie del ‘16 (proprietà Anfuso, Roma), 
una sorta di lontano preludio alle nature morte marine, o il Poeta folle del 
‘19 (raccolta Cardazzo, Venezia), dove l'impostazione geometrica ricalca 
il fare dechirichiano, o l'Uomo dal tubino pure del ‘19 (collezione Raimondi, 
Bologna), che definisce il suo profilo grigio, asciutto, elementare, sur un 
fondo marrone, quasi arso: se in quelle rare opere, sì diceva, tutto ciò è an- 
cora incerto e stentato, quel che gliene venne, quel che ne seppe trarre appa- 
rirà più oltre, specie nei dipinti maturi, allorché tutti gli influssi e i sedimenti 
culturali saranno scomparsi. 

Nel ‘20, lasciata Ferrara, De Pisis va a Roma; ed è la seconda stagione 
del suo sviluppo. Roma: altra luce, e perciò diverso cielo, diverso paesaggio 
da quelli ferraresi; e nuovi incontri, nuove opinioni e discussioni. De Pisis, 
se pur dipinge, si direbbe badi soprattutto a studiare e a frequentar gente. 
È del ‘20 il buon Paesaggio di Tivoli (proprietà Resnevic-Signorelli, Roma); 
e sono del ‘23 la Natura morta in grigio (collezione Rossi, Torino) e la Natura 
morta con i vetri (proprietà Resnevic-Signorelli), due tele in cui al colore, 
fatto più scaltro e raffinato, s'accompagna una decisa volontà compositiva; 
e del ‘24 sono il Poveraccio (proprietà Resnevic-Signorelli), un dipinto il 
quale può forse richiamarci a certo lontano Rosai, e la Natura morta con 
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l'aragosta (proprietà Cacciabue, Milano), che se da un lato si lega al paesag- 
gio del ‘16, ne segna dall'altro il distacco in un fermo e netto ‘superamento 
pittorico. Osserva il Raimondi come ancora a Ferrara l'artista si fosse fatto 
certo di poter esprimere le sue emozioni, oltre che con le parole, con le linee 
e i colori; ma è qui, a Roma, che questa certezza si avvera per la prima volta, 
e «la sua forma sentimentale sorge, da adesso, e si estrinseca in un linguag- 
gio figurato di lenta, scontrosa, modulata cadenza». La rettorica dechiri- 
chiana è presto scancellata, però della lezione metafisica gli rimane ben fonda 
la spinta ad un distacco che, come egli muove dall’occasione visiva, sùbito 
lo aiuta a travalicarne le apparenze in una intuizione più misteriosa e pre- 
gnante. L'arte sua nasce ora « all'ombra classica e barocca di Roma, nelle 
strade acciottolate, negli orti cosparsi di ruderi, nell’aria cupa, viola e nera, 
di sale silenziose, sotto un pergolato fuori porta; quasi realizzando la fusione 
di un sangue e di una civiltà un poco nordica, come la fantasia lunatica dei 
ferraresi, con la luce e il sorriso vastissimo delle sponde mediterranee». E 
nelle tele e sui cartoni dipinti fra il ‘20 e il 23, noi sentiamo adunarsi « come 
un cumulo di potenti passioni, liriche ed umane, che agitarono la mente 
di alcuni uomini di cultura italiana di quel tempo avventuroso del dopo- 
suerra». Fra Tivoli e Marino, fra Albano ed Anzio, egli porta il suo caval- 
letto e la scatola dei colori; e se è vero che frequenta lo Spadini, più coltiva 
il ricordo e l’amore degli antichi: «il Lorenese, e Poussin, e Caravaggio, 
Guercino e Pretti, e i pittori secenteschi di nature morte, incontrati nelle 
stanze deserte dei musei»: che sono tutte frequentazioni, anche queste, da 
avere il loro peso nelle meditazioni di quegli anni e nella resa dei seguenti. 
E il suo — prosegue il Raimondi — è adesso « un colore evocativo di storia 
e di sentimento italiano, direi stendhaliano; dopo la serie dei grigi e dei 
verdi-chiari, tipici di un suo soggiorno ad Assisi, l'accordo famoso dei verdi- 
poltrona, coi rossi cardinalizi, papali romaneschi. E i viola coi verdi, coi 
rossi, coi rosa di carne; ricavati dall'ombra delle antiche case romane, dei 
domicilii abbandonati. Rossi e verdi che, come una predestinazione, egli 
riscoprirà, appena giunto a Parigi, nel suo Delacroix». fot 

Il che avvenne, come s'è ricordato, nel ‘25: a tempo giusto, né prima 
né dopo che il suo sviluppo richiedeva. E li, a Parigi, egli scopri la pittura 
francese moderna, dal romanticismo all’impressionismo, dal postimpres- 
sionismo al fauvismo. Ma è proprio esatto parlare soltanto di una scoperta 
della pittura francese moderna, o non va piuttosto messa in più viva luce 
un/altra scoperta, un’altra rivelazione, cui egli giunse per siffatto tramite: 
quella dell’arte e della vera tradizione italiana? Intanto una cosa bisogna 
dire subito, ed è codesta: che quando il De Pisis nega la derivazione e dipen- 
denza della pittura sua da quella dei maestri dell'impressionismo, egli è per- 
fettamente nel vero. Pit volte e da molti anni oramai, la critica meglio av 
vertita ha mosso in tale senso le sue indagini, insistendo soprattutto su di 
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una considerazione: che difficilmente troveremo in De Pisis il rispetto per 
la matura manifestato in genere dagli impressionisti, quel rispetto inteso 
come oggettività rappresentativa, per cui la realtà veniva colta da codesti 
pittori nella luce di un determinato momento, e le cose e le figure e i luoghi 
eran «quelli» soltanto, senza possibilità di equivoci, risultanti da uno studio 
minuto della loro realtà fisica. Tali cose e figure e luoghi sono, invece, in 
De Pisis, unicamente pretesti per liberare in canto la sua emozione lirica. 
Schiavo si, in partenza, il pittore, dell'ora, della stagione, del fatto quoti- 
diano; però basta che il suo pennello tocchi la tela, perché ogni inciampo 
di tal sorta scompaia, e l’opera esca tosto dalla contingenza, in un’afferma- 
zione sua, indipendente, che si risolve in un'idea del ritmo, espresso dalla 
sostanza luminosa del colore, generato e preso nel cerchio frenetico dell’aria, 
nel respiro fulmineo dell'atmosfera. De Pisis si sfrena di fronte alla tela, e 
l’aggredisce, superando, non a gradi ma d'un balzo, l'ingorgo sensualistico 
del vedutismo. E la carica del suo colore acquista un timbro lirico, fanta- 
stico, tutto moderno, e libero anche, quando ne abbia bisogno, da qualunque 
riferimento obbligato. Cosi ogni rapporto con la verità fisica rimane travolto, 
disperso; e la nuova realtà, ricostruita nell'urgenza di codeste illuminazioni 
improvvise, non conserva pit alcun preciso riferimento, ma solo lesami 
affatto apparenti, con quella appena frantumata e distrutta. Cose, figure, pae- 
saggi sognati, poesia dello spirito, verità dell'anima: niente altro. Una visione, 
insomma, che alla fin fine si realizza come autobiografia, sotto il segno della 
memoria. Ed ecco, allora, apparir chiaro il distacco del mondo depisisiano, 
tutto concretato, per così dire, in modelli ideali, dal mondo dell’impressioni- 
smo, del quale non rimangono che i relitti, abbandonati sulla spiaggia dal- 
l'onda viva e impetuosa della sua libera ispirazione, come dopo un naufragio. 
Tanto chiaro da scoprire a volte, chi ben guardi, in quelle trasfigurazioni 
e lirici atteggiamenti, una tal sorta di subiettività, che potrebbe dirsi addirit- 
tura espressionistica, se vogliamo accogliere per buone le parole di Kasimir 
Edschmid, che l'artista, come appunto lo intende la teorica dell’espressio- 
Nismo, non vede ma guarda, non rappresenta ma vive, non riproduce ma 
plasma, non prende ma cerca, e ogni cosa acquista rapporto con l'eternità, 
mentre sparisce l'individuo e rimane la creatura, la cui esistenza è regolata 
non dalla meschina legge della logica e della causalità, ma dalla grandiosa 
unità di misura del suo sentimento. 

Con ciò, è evidente, non si vuol negare quanto dalla lezione impressio- 
nistica derivò alla pittura del De Pisis; se ne esclude soltanto la derivazione 
diretta, l'accoglimento programmatico passivo, l'identità di visione; per am- 
metterne, all'opposto, il carattere classico e italico, da lui giustamente soste- 
nuto, e, vorremmo aggiungere, soprattutto veneto, per innesto germinativo 
e sviluppi d’accento. In sostanza, quello che per glì impressionisti fu un 
punto d'arrivo, rappresentò per De Pisis un punto di partenza. E la realtà, 
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rinnegata nella sua presenza contingente ed esclusiva di spazio e di forma, 
come era intesa dall'impressionismo, cedette perciò il posto ad un nuovo 
valore di ritmo, rilevato in una forma e in uno spazio i quali, anche costi- 
tuendosi tramite l'occasione visiva, finirono poi per appartenere unicamente 
e in piena autonomia alla sensibilità fantastica dello spirito creatore. « /l y a 
— dice Gauguin — une impression qui résulte de tel arrangement de couleurs, 
de lumièeres, d'ombres. C'est ce qu'on appellerait la musique du tableau. Avant 
méme de savoir ce que le tableau représente, souvent vous ètes pris par cet accord 
magique». Cosi, appunto, se non proprio in maniera identica, simile certa- 
mente, nell'opera di De Pisis. Fuor di ciò, rimane innegabile come l’impres- 
sionismo giovasse al pittore per rivelarsi del tutto a se stesso, permettendogli 
di riscoprire, al di sotto dei suoi risultati indipendenti, la grande pittura 
italiana, e di rimeditare, in uno spirito affatto attuale, il valore della tradi- 
zione, male intesa o smarrita da noi durante quasi tutto il secolo decimonono. 
Sta il fatto comunque, che egli aveva dietro di sé il ricordo della metafisica, 
cioè, come ha scritto l’Arcangeli, del « più radicale mutamento di rotta del 
gusto europeo dall’impressionismo in poi», e l'esempio dei maestri an- 
tichi, studiati a Ferrara e a Roma: e se quello e questo potevano fino allora 
considerarsi per lui più come «cultura» che altro, bastò che avvicinasse 
l’arte francese, quell’arte che aveva sia pure nel limite di un proprio fare e 
di una propria invenzione raccolto l'eredità mostra, perché essi gli venis- 
sero rivelati come problema vitale negli aspetti di una modernità espres- 
siva, che si rinnova di continuo, insieme accogliendo e rifiutando il 
passato. 

E anche questa ci sembra un’altra dimostrazione cui giunge la Mostra 
ferrarese. A badare, infatti, ai dipinti del ‘25, quali, per esempio, il Burrino 
(collezione Cardazzo), i Pesci rossi (collezione Jesi, Milano), il Gallo (colle- 
zione Deana, Venezia), la Natura morta col vino rosso (collezione Brosio, 
Roma); del ‘26, quali il Fagiano con il quadro di Carrà (collezione Deana), 
la Natura morta marina con l'aragosta (collezione Brosio), i Pesci in riva 
al mare (proprietà Padovani-Sitta, Ferrara); del ‘27, quali la Meticcia (col- 
lezione Pallucchini, Venezia), Parigi con i negozi illuminati (collezione Jesi), 
la Grande conchiglia (collezione Tosi, Milano); del ‘28 e ‘29, quali il Quai 
di Bethune (collezione Brandi, Roma), l'’Omaggio a Fragonard (collezione 
Massino, Roma), la Natura morta con il ventaglio (collezione Jesi) ecc.: 
ci si accorge tosto dell'aria nuova che li anima e ravviva. L'impianto architet- 
turale v'è semplice; la forma, rispettata nel senso tradizionale, e tuttavia 
qui e li, un guizzo del pennello, uno strappo subitaneo, una riduzione im- 
provvisa, già accennano alla rottura, allo sfaldamento; e il colore appare 
steso a piena pasta, ma schiarito nelle sue gamme, fatto piti puro da una luce 
che si coagula nel tocco, si caglia nell'immagine immediatamente raggiunta. 
Poi, nel ‘30 e ‘31, si sviluppa la serie stupenda delle nature morte marine: 


- 852 — 


quella con gli asparagi (collezione Brosio), quella col cappello di Napoleone 
(raccolta Pospisil-Duckett, Venezia), quella con la grande conchiglia (col- 
lezione Brosio), quella nel paesaggio di Pomposa (collezione Palazzeschi, 
Roma), quella con il cetriolo (collezione Dell'Acqua, Milano), ecc. La materia 
pittorica, allargata in stesure più ampie, lentamente s’asciuga. Si potrebbe 
pensare a Manet, o a un Monet considerato nella sua prima maniera, ma con 
qualcosa di diverso, come lo stabilizzarsi del tutto naturale di un elemento, 
di un'atmosfera sempre pit intima e, vorremmo dire, segreta, che lega l'una 
all'altra le zone del quadro in un rapporto fantastico, e crea, ingrandendo 
a dismisura contro la linea dell'orizzonte gli oggetti posti in primo piano, 
uno spazio che è ancora metafisico. 

Di questo tempo la pittura di De Pisis è certamente uno dei fatti più 
importanti dell’arte italiana. Ormai il pittore ha preso quota, e gioverà se- 
guirlo anche negli anni successivi, il ‘32, il ‘33, il ‘34, attraverso altre nature 
morte, e certi paesaggi e figure, per giungere alle vedute londinesi del ‘35, 
la Casa di Newton (proprietà Fossati-Bellani, Roma); Berkeley Square (pro- 
prietà Fossati-Bellani); King Square (proprietà Della Villa, Lendinara), e 
alle tele bellissime del ‘37 e ‘38, il Negro nello studio (Galleria nazionale 
d'Arte moderna, Roma), Notre Dame de Paris (collezione Brosio), la Piazza 
Cavalli a Piacenza (proprietà avv. Tibertelli, Milano), il Ponte sulla Senna 
(collezione Anfuso), San Marco (collezione Brosio), un Boulevard a Pa- 
rigi (proprietà Sartirana, Torino), i due St. Martin's (raccolta Pospisil- 
Duckett) ecc., che sono da mettere tutte nel gruppo delle sue pitture più rag- 
giunte. Dalle primitive strutture organiche di un tessuto cromatico consistente 
e pieno, il pittore è passato lentamente a smembrare le forme nello spazio, 
a corroderne l’impalcatura disegnativa, a disintegrarle in parvenze luminose; 
ed ora s’esprime il più dei casi, salvo qualche ritorno alla tecnica d’una 
volta, con quel segno che fu detto stenografico. Ma non è, si badi, che in 
esso egli tenda particolarmente a riassumere l'oggetto, rendendolo a mezzo 
di ellissi e contrazioni sintattiche sbrigative e speditive, o attraverso una 
elementare riduzione plastica e tonale. In realtà, come ha notato il Brandi, 
li «dove la pittura di De Pisis si attarda più nell’apparenza verosimile, e 
la garantisce per più dipinta e realizzata, accade spesso che ne nasca un im- 
poverimento formale», mentre, all'opposto, «dove la tela pone a frutto i 
suoi spazi vuoti e li tende, trattenendo il fiato, fra un fuscello e l’altro delle 
pennellate, per quagliare in un frutto, in un nudo o in una casa, codesto 
intervallo agisce da periodo ritmico, introducendo uno spazio limpido e 
teso, che, se alla lettera può essere interpretato per atmosfera, in ispirito è 
privativo, assorbente dell'oggetto, riduttivo di una realtà offerta ai sensi per 
una realtà che è solo della mente». Sicché vede giusto l’Apollonio, quando 
osserva che il pittore, più che ricercare l'atmosfera servendosi del segno ri- 
dotto, «assorbe l'oscillazione dello spazio nella luce dentro uno stato d'animo 
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lirico». È a noi sembra ripetersi qui, ancora una volta, il felice inserto o in- 
nesto, notato più sopra, dello spazio metafisico sulla immediatezza impres- 
sionistica, onde quello, da vuoto e fermo che era, tosto si colma e vibra, 
gremito di segni turbinosi, in un'orgia di piccole pennellate, in un delirio 
esplosivo di tocchi frenetici, di virgole grumose, e incrinature, e urti allu- 
cinanti, e crude ferite, che della realtà afferrano, per cosi dire (e la notazione 
è dell’Argan), «prima le assenze che le presenze, in una negazione di « decor 
vide», dove ogni cosa non è più di un’orma lasciata nel vuoto da ogni oggetto 
svanito). Evidente, tutto ciò, nei dipinti ora citati, come in parecchi altri, 
dal ‘39 in poi, quando il De Pisis, lasciata Parigi, torna in Italia, e si stabi- 
lisce prima a Milano, poi a Vicenza, poi ancora a Milano, e in fine a Venezia, 
E, fra i molti, ricorderemo, nel ‘59 la Natura morta lunga (raccolta Barbaroux, 
Milano), delicata e vibratile fino all’estenuazione, la Veduta di Vicenza 
(proprietà Belliossi, Bologna) e la Fontana di Trevi (collezione Brosio), 
così sorprendente per lo scatto dei bianchi; nel ‘43, il Ritratto di Delio (col- 
lezione Raimondi) e la Chiesa della Salute (raccolta Gualino, Roma); nel 
‘44, San Stin (collezione Mecenati), una delle sue tele più riuscite, tenuta 
sui verdi e sui grigi, e tutta raccolta in un sommesso e lirico palpito evocativo; 
nel ‘46, il Derelitto (collezione Geiger, Venezia) e Burano (collezione Deana), 
stupendo lavoro, orchestrato in una gamma di verdi smorti; nel ‘47, la Ra- 
gazza di Siusi (collezione Pallucchini) e gli Uccelli impagliati (collezione 
Deana); e taluno ancora del ‘48, ‘49 e ‘50. 

Scrive il Raimondi che, dopo gli inizi di Ferrara, i quali «non emergono 
tra una sorta di pitturetta domestica, tra l’archeologico e l’evocativo»; dopo 
Roma, che lo fa certo della sua vocazione e delle sue possibilità; dopo Parigi, 
dove incontra Delacroix e Manet, Monet e Cézanne, e Pissarro, e Sisley, 
e Matisse, e Marquet, e Vuillard, e Bonnard, ecc., e la sua tavolozza, < nel 
rinnovarsi, si schiarisce, cambia pelle», e «le proposte della memoria, come 
le immagini della realtà sono accolte dalla sua mente pittorica, che, con gesto 
di felicità e di libertà, le ferma riassunte e fatte essenziali, sulla tela, sulla 
carta»: dopo codesti soggiorni, insomma, il De Pisis sceglie Venezia, ed è 
una scelta che rappresenta, per lui, qualcosa di più di una preferenza mon- 
dana, di curiosità e di comodo. «È, ancora una volta, una decisione e un atto 
di acuta critica, di destinazione, e direi, di alleanza e di scelta critica riservata 
e imposta al proprio corso e lavoro di artista moderno italiano. Venezia, 
a mio parere, è la conclusione, è il capitolo di appoggio, di quella lunga, 
lucida carriera culturale e, critica all’interno delle opere, della sua attività 
pittorica che, iniziata con chiara deliberazione e vocazione a Roma, si continuò 
e ingrandi, e precisò, in terra di Francia, e rientrata in Italia si completò, 
facendosi sempre più libera, sicura, felice». Che son parole precise e ispirate, 
da chiarire, in sussidio alle prove fornite da questa bella rassegna ferrarese, 
tutta la straordinaria parabola dell'artista. 
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Ora qui, a noi, non per il desiderio vanissimo di assegnare al De Pisis 
un posto qualunque in una delle solite classificazioni scolastiche, le quali 
ad una critica avveduta non possono non riuscire ognora arbitrarie e sterili, 
è avvenuto di tentare queste poche definizioni; ma soltanto allo scopo di ri- 
cercare dei punti d’innesto e dei centri d'avvio, i quali dimostrino fuor d’ogni 
sospetto l'appartenenza legittima di tutta la migliore arte depisisiana alla 
tradizione nostra. D'altro canto si sa bene che ogni energia creativa rimane 
pur sempre legata all'uomo che la emana: solo un’apparenza vuota e super- 
ficiale di quella trapassa in chi se ne fa erede o imitatore, non la forza o la 
potenza che era in essa al momento della creazione. Il che, in altre parole, 
conferma ancora una volta che la tradizione non è un paradigma di modi 
e di schemi, una tavola sinottica di regole e norme; ma qualcosa di ben di- 
verso e sgombro di inciampi e sovrastrutture accademiche, come un calore 
di sangue, un rinnovarsi perpetuo di vibrazioni vitali nella luce dello spirito, 
un ripetersi in un processo simile a quello di rigenerazione dell’aria di verità 
antichissime e pur sempre attuali e necessarie alla vita di una civiltà che non 
denunci il suo esaurimento o la sua morte. Sicché, se a De Pisis si vuol ri- 
conoscere, come noi riconosciamo, un linguaggio personale tra i pit efficaci 
e originali dell’arte contemporanea, bisognerà pure ammettere che le deri- 
vazioni sue abbiano in se stesse, come quelle di ogni vero artista, una loro 
forza di autonomia, la quale, preesistendo inconsapevole, trovi espansione 
e rilievo negli sviluppi dell’opera. 

Gli è che la sensibilità depisisiana, mentre raccoglie i suoni più disparati 
e lontani, sa poi fonderli in un ritmo suo, comporli in cadenze che nulla hanno 
in fine a che fare con quelli donde essi derivano. Codesta sorprendente fa- 
coltà di assimilazione si sviluppa in particolare, com'è ovvio, su certi autori 
e certi testi, da cui, per affinità elettiva, l'artista può ricavare d'istinto e d'im- 
peto l'accento proprio già depurato e assimilato; e quegli autori e quei testi 
invece trascura, pei quali la rispondenza non sia immediata, di naturale 
germinazione, ma richieda un lavoro di scavo, un lento processo di avvici- 
namento e conquista. E questo vorremmo che fosse fermato con chiarezza, 
trovando qui, in siffatto atteggiamento, la riprova della perfetta aderenza 
del linguaggio depisisiano a quello che è lo stato d'animo fondamentale del 
pittore: uno stato d'animo per gran parte istintivo, tessuto di sollecitazioni 
immediate, nel quale giuocano impulsi indefinibili, e le emozioni pigliano 
subito corpo. Infatti, di là di ogni abilità, di ognì scienza ed esperienza, 
è facile scoprire nell'opera depisisiana la sensazione vergine, lo slancio ini- 
ziale incontrollato e genuino, lo stimolo ad una fecondazione spontanea e 
immediata. Il resto vien dopo, a distanza, quale simpatia d'artista o cono- 
scenza acquisita. Ed è comprensibile che, per un pittore di tal sorta, i germi 
fecondatori degli elementi peculiari del linguaggio siano prima di tutto da 
ricercarsi in particolarissimi momenti della nostra tradizione, che tosto ade- 
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riscono a quello stato d'animo lirico di cui si discorreva dianzi; e poi, in se- 
condo luogo, anche nell’apporto dell’impressionismo francese, ma non inteso 
come avvenimento storico contingente di una data epoca, bensi come espres- 
sione assunta ad un concetto di universalità, la quale poi, chi ben consideri, da 
quei particolari momenti della storia italiana più o meno direttamente deriva. 

Queste parole di Rodolfo Pallucchini risultano in proposito di un'esem- 

plare chiarezza: « Le radici spirituali e tecniche di un artista come De Pisis 
sono saldamente connesse con l’ultimo grande filone della pittura italiana, 
stroncato, proprio in Italia, dalla moda del neoclassicismo internazionale; 
cioè di quella corrente che, raccolta l'eredità del manierismo, considerava 
il dipingere come un atto di evocazione fantastica, una liberazione magica 
dalla realtà, e che svolgendosi in successivi momenti storici dal Maffei al 
Magnasco, dal Bazzani ai due Ricci, era stata esaltata da Francesco Guardi. 
Appunto il veneziano portava alle conclusioni più ‘ardite e moderne ad un 
tempo quella poetica di una linea tremula picchiettata e sbavata, pronta a 
tutti gli ardimenti ed a tutti i capricci, creando una pittura che trasfigurava, 
in una luce disciolta in atmosfera, tutto ciò che tocca. L'atteggiamento lirico 
del Guardi, per cui ogni oggetto (figura, paesaggio, ecc.) è argomento di sug- 
Zestiva evocazione, di una tensione quasi delirante della forma risolta in co- 
lore, è certo sostanzialmente il medesimo che, dopo una frattura di più di 
un secolo, riaffiora in De Pisis, ma naturalmente su di un piano attuale e 
moderno». Cioè — noi si vorrebbe aggiungere servendoci di una osservazione 
del Brandi —, non tanto « per il preteso anticipo del Guardi sull’impressio- 
nismo, ma per il valore di ritmo che anche nel Guardi assume il virgolato 
del segno». Sicché da questa posizione massimamente viene in certo senso 
all'arte di De Pisis, come a quella di tre o quattro altri pittori italiani che 
contano, anche l’incarico di effettuare, attraverso l'insegnamento impressio- 
nistico, la saldatura della tradizione nostra, raccolta dalla Francia, ma in- 
terrotta in Italia durante quasi tutto l’Ottocento. 

Quel che s'è detto finora per la pittura del De Pisis vale anche per i suoi 
disegni, nulla essendo più assurdo di distinguere nell'ambito dell'espressione 
fra l'una e gli altri, come appartenessero a realtà artistiche diverse od opposte 
addirittura. La Mostra di Ferrara, a dir vero, non ne espone alcuno; o, per 
lo meno, uno solo: quel Poeta folle del ‘19 (collezione Cardazzo), acquarellato 
a sebpia e impostato geometricamente nella ricerca volumetrica dell’astra- 
zione metafisica, il quale, più che fra i dipinti, è da annoverarsi fra i disegni. 
Tuttavia, codesta attività merita anch'essa un breve esame. Grande disegna 
tore davvero, il De Pisis. Cominciò giovanissimo, come s'è detto, e pochi 
hanno disegnato quanto lui, Le sue prove grafiche si contano, infatti, a pa- 
recchie migliaia. Ma bisogna intendersi sul disegno di siffatto artista. Egli 

| è pittore, e, per cosi dire, da Pittore disegna. Afferma Baudelaire che il « di- 
segno d’immaginazione o di creazione» costituisce di solito il « privilegio 
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dei coloristi». Soltanto Michelangelo ha «posseduto in suprema misura 
l'immaginazione del disegno senza essere colorista». E aggiunge che «i 
disegnatori puri sono dei naturalisti dotati di un senso eccellente, ma dise- 
gnano per ragionamento, mentre i coloristi, i gran coloristi, disegnano per 
istinto, quasi a loro insaputa». De Pisis appartiene, appunto, a questi ultimi. 
La sua grafia è generalmente rotta e nervosa; la sua linea inafferrabile, de- 
finita solo per rapidi accenni. Ogni movimento ha sempre in lui una im- 
provvisa freschezza. Gli basta un segno a creare un'immagine, e in codesti 
segni egli versa, decantata istantaneamente e senza residui, la sua emozione, 
che è pur essa, come nella pittura, un'emozione lirica. « Savoîr dessiner 
n'est pas dessiner bien... Un peintre qui n'a jamais su dessiner, mais dessin bien, 
c'est Renoir». Sono parole di Gauguin: e veramente non interessa adesso 
di approfondire se, in tale senso, il De Pisis «sappia» o meno disegnare; 
interessa soltanto che egli disegni «bene»: e questo è certo, e ci basta. Uno 
stato poetico, sognante, di esaltazione lirica è alla base del suo lavoro. E il 
suo stile grafico è fatto di punti, di macchie, di svolazzi curiosissimi, di ac- 
centuazioni e virgolazioni, di gocce e grumi, di freghi e raschiature e strappi. 
Anche qui la critica ha parlato di una sorta di stenografia, ma il vocabolo 
non esprime che limitatamente la complessità di tale linguaggio. In un'ur- 
genza espressiva che lo riporta nell'atmosfera d’ossessione d'un Magnasco 
o in quella delirante d’un Guardi, l'artista accenna, suggerisce, abbrevia, 
ma non disperde mai, non scompone, non frammenta. Una forza segreta 
di coesione lega in fine le parti del suo discorso in un tutto omogeneo e coe- 
rente, e lo plasma nella luce. Molti disegni depisisiani nascono improvvisati, 
sul primo foglio che gli capiti sotto mano, e con mezzi di fortuna, il manico 
del pennello sporcato di colore, un fiammifero intinto nell’inchiostro, uno 
stecco qualsiasi, il polpastrello o l'unghia di un dito. Il richiamo alla pittura, 
lo ripetiamo, è continuo, e ad essa il disegno si lega nel modo più intimo e 
diretto, rappresentandone in certa guisa un avvio, una fase preparatoria 
molto avanzata. Difatti già la tinta del foglio assume valore di spazio tonale; 
poi, la materia usata, matita o sanguigna, olio o pastello, gesso od inchiostro, 
tempera od acquarello. A volte, codesti disegni possono magari far pensare 
ad una specie di freno messo alla pittura stessa, 0, forse più esattamente, 
ad una pittura minore, espressa quasi sottovoce, in sordina: manca l’ac- 
centuazione cromatica, la tensione dello spazio coloristico, ma sussistono 
tuttavia certe aperture secche, brividenti, il ritmo fitto, risentito del segno, 
l'esaltazione fantastica, lo slancio impetuoso della realizzazione, il rispetto 
dei valori, la luce, il superamento istantaneo del reale. Ed essi, pur così 
avvinti come sono all'opera pittorica vivono anche per se stessi, all'infuori 
di ogni rapporto possibile coi dipinti, tutti raccolti nella loro invenzione 
poetica, liberati in forma da quel momento d’autonomia in cui consiste la 
capacità fondamentale del vero artista. 
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Così la figura del De Pisis si completa. Certo che l’attività artistica cela 
sempre, nella sua apparente innocenza, più di una spia per scrutare dentro 
l'animo di chi vi si dedica. E quella del nostro pittore, come le altre. Può 
darsi perciò che, un giorno, la critica ricerchi nell'opera sua il dramma se- 
greto dell’uomo. E, al di qua o al di là delle vibrazioni attimistiche della sua 
materia pittorica, o delle aperture spaziali trattenute sulla tela come un 
fiato sospeso, o dell'estrema raffinatezza di un tocco, di un rapporto, in cui 
il colore si fa luce e la luce diventa forma, lo indichi in certi contenuti rimasti 
tali, dove, per l'insufficienza della necessità espressiva, la maniera ha preso 
il posto dell’ispirazione, l'abilità ha sostituito la poesia. Non sappiamo con 
esattezza. Ma, cosi affermando, qualcuno potrebbe chiederci in che conto 
noi si tengano, allora, le intenzioni, le idee, i problemi, insomma tutto quel 
terreno umano e sociale in cui l’attività d’un artista affonda le sue radici. 
Se è vero che l’opera d’arte si regge sulle proprie basi con leggi proprie, 
e in sostanza né migliorata né peggiorata dalle intenzioni e dalle idee e dai 
problemi che animano e guidano l'artista nel suo lavoro, sarà vero altrettanto 
che non a siffatte cose dovremo rivolgere il nostro interesse, ma all'opera 
soltanto, in quanto essa, una volta compiuta, si pone all'infuori del pittore 
medesimo, tutta chiusa nell’assolutezza del suo linguaggio che quelle inten- 
zioni e quelle idee e quei problemi ha, appunto, risolto nell'immagine pit- 
torica. Né ciò significa, come taluni fraintendono, postulare il distacco del- 
l’opera d’arte dalla realtà della storia. Tutt'altro. Si sa bene che l’opera non 
nasce né vive da sola in uno splendido isolamento, e che per essere eterna 
essa deve attingere la perfezione, la quale, a dirla col Venturi, è inconcepibile 
«al di fuori di una coincidenza fra la libertà dell'artista e lo spirito del tempo, 
fra l’immagine creatrice e il gusto ». Non è, dunque, la storia che noi si rin- 
nesa, ché contro la storia l’opera d’arte non esiste. Sibbene è il problema, 
accolto come elemento decisivo di giudizio, come determinante essenziale 
di valutazione estetica. E molta pittura d'oggi, infatti, è schiava o, peggio, 
addirittura intaccata e corrosa dal «problemismo». Irto di problemi si 
presenta il pensiero di troppi pittori, e tuttavia impegnato a trovarne sempre 
di nuovi. E con questo di assurdo e incredibile: che il problema è ricercato 
e affrontato non in funzione di quella chiarezza morale e stilistica che la sua 
giusta soluzione può rivelare all'artista, ma per se medesimo, quasi mante- 
nesse, anche sganciato dall'esistenza, una importanza, un valore qualsiasi. 
L'abbaglio è palese; ciò non ‘ostante inebbria, e nell'atmosfera di artificiale 
lucidità che le abilissime analisi cui esso dà luogo sembrano suscitare d'in- 


torno, quei pittori finiscono col perdere di vista la mèta ultima della loro - 


fatica, che è quella di assumere la vita alla purezza dell'espressione artistica. 
Che il De Pisis abbia pur lui i suoi problemi, nessun dubbio. Ma nell'opera 
sua realizzata, il problema trova sempre la liberazione formale, e quindi 
non ci interessa né preoccupa più per se stesso. Mentre nell'opera che, al- 
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l'opposto, rimane ancora grido, contenuto, materia bruta, il problema rin- 
nega automaticamente la sua presunta importanza e gravità proprio perché 
non ha conquistato la forma. D'altro canto — non si può nasconderlo — co- 
desto rimanere dell’opera in uno stato informe nel senso ora detto, avviene 
assai spesso in De Pisis. Né potrebbe essere altrimenti, chi consideri i carat- 
teri di siffatta pittura. De Pisis, uomo coltissimo, ci appare, dopo tutto, un 
artista istintivo: e la sua facilità, certamente pericolosa, è spontanea, nativa, 
e tale che egli non potrebbe davvero, anche volendo, liberarsene: una dote, 
una grazia, del resto, che molti desidererebbero avere. Assurdo, perciò, 
ogni tentativo di porvi freno; e gli scadimenti cui essa dà luogo, c'è 
poi caso che non siano cosi inutili come sembra. Poiché, se per fare un 
quadro buono ha bisogno di farne dieci di men buoni, in quanto, come 
ha scritto il Brandi, «data l’irremissiva estemporaneità della sua pittura, 
gli occorre la mano calda, come ad un pianista, o di muovere la voce 
come ad un cantante», basta che quel buono venga, come viene, di 
tanto in tanto: e allora anche i men buoni trovan tosto ragione e giu- 
stifica. E noi, forse, s'ebbe torto il giorno che, in uno scritto in punta di 
penna, si volle imputarglielo a debito. Glielo dichiariamo ora, a tarda ma 
affettuosa ritrattazione. (Va aggiunto, per altro, che il critico, al quale, 
fra cinquanta, fra cento anni, toccherà di determinare il corpus dell’opera 
depisisiana, avrà il suo buon da fare: un cémpito incredibilmente arduo, 
un'impresa disperata. Quante tele, quanti cartoni ha dipinto il De Pisis? 
Quanti fogli ha coperto dei suoi disegni? Sia pur alto il numero che uno di 
noi potrebbe arrischiare, rimarrà sempre al di sotto del vero. Fotografie, 
bollettini, cataloghi, articoli, testimonianze e documenti d'ogni sorta sa- 
ranno preziosi allo studioso, ma non sufficienti in ogni caso, per avallare, 
in appoggio al suo discorso critico, le attribuzioni che gli verranno contestate. 
Poiché bisognerà che egli tenga conto anche dei falsi, che ora saltan fuori, 
di tanto in tanto, qui e li, e fra alcuni decenni correranno sempre più fre- 
quenti sul mercato. E da codesti falsi alle opere autografe ma scadenti il 
passo è breve, a volte impercettibile. E già ci figuriamo le dispute, i contrasti). 

Afferma Goethe: « Basta che un artista scelga un oggetto, perché esso 
non appartenga più alla natura». Per De Pisis vorremmo dire che l'oggetto 
non esiste, 0, se in qualche modo si vuol ammettere il contrario, esso esiste 
appena appena inizialmente, ma si rivela tuttavia al suo spirito per certi 
rapporti segreti, poggiando sui quali la sensibilità dell'artista trova lo sfogo 
espressivo di intimi accenti, a volta a volta drammatici o idilliaci. Sono, 
di tali oggetti, anche fra loro lontanissimi e disparatissimi, le attinenze più 
minute e recondite che muovono il De Pisis all'opera sua: e sui fogli e sulle 
tele, più che le cose e le figure, s'ha il senso delle cose e delle figure disegnate 
o dipinte. Ogni suo gesto è un azzardo che dà spesso nel segno. E nella situa- 
zione di lavoro in cui il De Pisis è calato, non esiste, per così dire, una sfera 
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ben netta della volontà, né quindi si verifica sforzo aleuno per trasferirsi 
da questa alla sfera della fantasia. L'immagine nasce, con subita felicità 
di evocazione e trasfigurazione, in una nativa meraviglia che si consuma ra- 
pidamente come bruciata. E dalla sintesi dei nuclei inventivi si spande una 
musicalità continua, non intesa nel senso letterario, ma in quello puramente 
lirico. Non sarà dunque un’eresia estetica l’affermare che noi, di codesto 
artista, non è tanto il pittore che ci tocchi, quanto il poeta. Il pittore è quello 
che è, si capisce, da prendere intero senza discutere, o da indagare, chi voglia, 
tecnicamente nelle scoperte alchimie delle sue.rifrazioni luminose, nella 
bravura sorprendente del suo giuoco di magico prestidigitatore, ed anche 
in certe stanchezze e provvisori rilassamenti della sua ispirazione. Ma a ge- 
nerar le letificanti meraviglie di codesta arte, a creare l'atmosfera di stupore 
lucido che la pervade, a liberare in puro canto il contenuto informe che la 
gonfia, a dare al suo linguaggio coerenza legittima e perfetta validità di espres- 
sione è soltanto il poeta, sul quale il pittore s'innesta e muove alla scoperta 
di un mondo ancora vergine e inedito. 

SILvio BRANZI. 


Si ringrazia il Comitato ordinatore della Mostra per la concessione degli zinchi 
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sî pensi al mondo shift in cui gli artisti delle ultime leve sono cresciuti, il quale, 
anziché contrastare con quello sùbito anteriore, ne risulta come lo sviluppo diretto e fa» 
tale: un mondo, insonma, ieri ancora incondito e misterioso, e oggi, se non interamente 
compiuto, in via di avanzata struttura, e già aperto al domani, da poterne congetturare 
con verosimile certezza gli eventi più singolari e prodigiosi. Sicché, mentre di fronte al= 
la posizione di lavoro degli artisti appartenenti alla sonerazione media quel mondo tutta» 
via informe era soltanto un fantasma e pesava, greve di incognite inesplicabili, Riti toe 
fi), sulla fatica loro; tanto de promuovere dda spesso, nella conseguente angoscia oesistons 


ziale; l'introflessione delle indagni figurative; al presente invece, per gli artisti nuovi, 


esso può considerarsi i praterieetaze ormai chiarito, e viepvià anzi s'allarga in svolgia 
menti di gran conseguenza; ove, anche ui occhi dol tutto imperiti, la successione 
dei fatti viene rivelandone, con inflessibile logica, le leggi fondamentali, Fi giovani 
vi si sono ambientati tosto, senza subire l'inciampo di quelle stasi e inchieste cui gli 


- più dei fio vane 


(A 
artisti di qualche anno appena più anziani avevano dovuto sottomettorsi, E, di questi;Vana 


che accolsero le premesse linguistiche, a volte soltanto come un seme, un suggerimento, e 


e h'£4I Cupa 5 
a volte addirittura in tutt® tea lo connessionilutili alla propria invenzione, alla 
propria poetica. Ma alcuni no, A/4itamesme poiché, infatti, per alcuni y quanto più l'oscura 
mila senniilitàò lo, 
realtà s'andava svelando y tanto più veniva duiji@ raggelandosi in aridi meccanicismì e perde: 
do di conseguenza; se non un plausibile interesse sciaptifico, almeno buona parte di quela 
la capacità di meraviglie che, (001 sul principio; aveva saputo destare. Fd ecco, allo 
d fine di 
Tas nascente il bisogno d'un più semplice e umano rapporto col mondo, 9## recuperare una 
misura di vita in cui, rimossa ogni presenza intermedia fra l'occhio che vede e l'oggetto 
ldl'anelito 
che ha risvegliato quel vedere, la realizzazione duZimmendizta sontimentale nel linguaggio 
delle forme risulti tosto di una rispondenza affatto diretta © immediata, 
[L'impegno della pittura di Giorgio Derio-Paolucci trovas appuntos in una posizione 


mel Î 
siffatta, la sua giustifica basilare, Come per 4i#0@M altri artisti, «% manipolo dei quali 


- 3 - 
setuanto, | 

ci par lecito ammesèà anche se ognuno tende, com'è niffietag a raggiungere nel proprio | 
beninleso , | 

lavoro soluzioni personali, dig por il Dario-Paolucci non è, estinta, quistione di puna 
tualizzare un assurdo distacco della vita come fatto naturale dalla vita come fenomeno dela! 
la coscionza: se mai, di fondere i due termini opposti in una sintesi possibile, la quale, | 
pur rispettando l'oggetto nei suoi elementi leggibili, non tanto ne affermi 11 valore d'ape 


parenza, quanto l'emozione che se ne può trarre, ma spoglia, in ogni modo, di tutti i cons 


a querela tra arto figurativa e arte 
antifigurativa, L'astrattismo è un fenomeno storicamente giustificato, tuttora di enorme 
Plas fico J 
importanza nello sviluppo del linguaggio “£@@mm@# o da cui doma non sarebbe più ammis 
uan frei 

sibile prescindere. È LL Feriu-Paolusoi dvtar invero di poterlo negare. Anche se la sua 

visione se ne discosta, la coscienza lo ha ben presente, proprio perché tende a superare 

certo edonismo the a volte lo inquina, e quelle evidenti inversioni che, in une crisi d'ina 

sufficienza e di disinganno;, vennere causando il divorzio fra l'uomo e le cose del mondo tm 

€ 

nel quale egli vive, \éreandogli d'intorno un vuoto senza speranza, una solitudine di morte, 

Ma, pittore astrattista (e usiamo il termine in un'accezione del tutto generica), egli non 

avrebbe potuto essere, La sua indole; il suo temperamento, in una parola tutta la sua esi» 

ZITO fagrai 

stenza lo riconduceva alle ARA) originarie, Sicché non si dava altra via al suo lavo» 

ro che quella di ricercarsi nella natura, e in una natura quanto mai semplice, quasi rudia 

mentale e primitiva, in cui ritrovarsi intero, alnza però confondervisi 0 smarrirvisi, ma 

senz 

anche stata confondorne 0 smarrirno l'effettività e la verace concretezza. È se purey nel 

= 


cm'e frusto, 
la sua ricerca, anch'egli val@ell'oggetto al segno, non elude mai in questo la presenze di 


C sa bene che 4 chereNbe 
quello, poiché, se ciò avvenisse Ap * SIMiete so stesso, Scriveva recentemente sim Stofa= 


no Bottari che, allorquando lo straordinario equilibrio, del resto sempre di breve durata; 
convi Kara 
reperibile nelle stagioni più piene e mature dell'arte, #9 a mancare per processo di sa=| 
turazione, "il «2ntimento riprende allora le propria libertà" e, ponendosi "come elemento 
eg 
di rottura e di spinta", rispolvera,l'eterno mito del ritorno alla naturas "Ritorna alla na 
tura Giotto, ritorna alla natura Masaccio, ritorna alla natura Leonardo, ritorna alla natu» 
ra Caravaggio, @ ritornano alla fatura Courbet, gl'impressionisti, Cézanne, e tanti e tanti 
altri, compresi i nostri futuristi che di essa intesero rendere l'animazione più interna e 
segreta; cioò ritornano alla nature tutti gli artisti che la coscienza dell'ormai raggiuna 
ta ‘saturazione’ pone in contrasto con le forme dominanti, e affermano il loro sentimento 


al di fuori delle forme precostituite, in un'apertura sull'avvenire che è tutt'insieme fora 


mulazione di un nuovo linguaggio". 


4 4 uesfo punfo, 
S&rà facile obistiare)che la pittura del Dario Paolucci non postula propriamente un 


sohem U 
liguaggio nuovo, ma si rifà piuttosto a e noti, d'accento esproessionistico, a un vana 


pesta o. 
goghisno e a un gauguinismo che egli ha meditato sui testi autografi, cAz4y#4a qui e 1A an 


ad Eivat Myunod è 
che un certo ascoltolalle voci di Vienna e di Monaco, con non scarge punte verso il Peuvia 
2llo fhmidt- Roé, Ù 
smo di Vlaminck, e maggari verso la violenza del Pormeke non cubista e la protesta morale 
del primo Rouault, S'aggiunga l'insegnamento di Gino Rossi, con le opere del periodo breto: 
ne, che gli furono decisive, specie all'avvio, per fecondarne il temperamento veneto © ehi. 
darlo,fuor dalle secche di ogni vana mimetica, a quell'osaltazione evocativa e trasfiguraa 


y 
è venuto depurando assiduamente la sua vena e 


trice in cui egli; si 
portando l'abbozzo pittorico irresponsabile all'idea dello stile. Certo, non saremo noi a 
negare cotoste ascendenze, Tuttavia; se è vero quanto diceva Mallarmé; che la poesia cone 
siste nel dare "un sens plus pur aux mots de la Tribu", la qual copa significa, in sostans 
gay che non si può far poesia obliando o tradendo la propria linguas è vero allora uguale 
mente che la ricerca del Dario-Paolucci ha puntato fin dell'inizio verso la ripresa di une 
dimensione linguistica che gli fosse congeniale per ragioni nativey di sengue e di cultura; 
e in cui la tradizione, da intendersé non come eredità imposta; sibbene come stimolo e for: 
za rinnovatrice, lo confortasse nella libertà di considerare il quadro, prima ancora che u. 
fatto pittorico; soggetto a leggi e norme particolari, un fatto essenzialmente emotivo, cor 
dizionato dalla sensibilità e dol sentimento, L'uomo è, senza dubbio, natura: ma è natura 


che non ignora di esser tale; e cerca perciò di riconoscersi, restituendosi ad essa nella 


propria originalità. imbumsne A nulla serve + diceva Maritaiy - che un artista chiuda gli 
sul 
occhi 6420 cose: egli già le ha viste tutte, e la sua anima, lo voglia o meno, è occupata 
quei ‘ 
inconsapevolmente dalle forme dell'universo, E il Dario Paolucci appunto, così come A giovaki 
PRECI loro modo e genio, si conformano in cotesta spantuim posizione, sembra voler sis 
enificare con il suo lavoro chey in definitiva, anche la natura, che noi vediamo fuori di 


seuci pesbe prarioi ent, 
noi, è invece dentro di noi, 71 nel nostro spirita,(MRZZ%y noi, elemento 


fondamentale della nostra vitas ed è qui, perciòy che essa deve scoprirsi, qui soltanto 


imfale mospetiv), baovi to in Ron gratreito Wjeuho 
che può rinnovarsi a continuare, £ ATISTANII concetto di natura pePwnchovi mi nasa 


ni 
abilità concotto di tradizione, Ma si capisce, d'altra parto, che non esisto un metodo, un 


inse all'in fun A quello che ofruso ment af pplrsonidmesfe i ; 
A determinare un siffatto ritorno alla realtà nai! uraley) non di meno oggi, nelle 


specifiche condizioni del nostro vivere, si potrebbe forse sostenere che l'unico modo di 


tentarne la possibilità consiste, più che nel ricercare l'oggotto di proposito, nell'attone 
dere che esso si manifesti con moto spontaneo, cioè a dire, non tanto nel provocarmne artia 


ficiosamente l'insorgenza, quanto nel sopportarne umanamente la prosenzas 


3 sora 7 


(te prime opere di Giorgio Dario-Paolucci apparvero hel '47, in una personale allestita 


a Venezia, presso le Botteghe Ongania: una pittura ancora in superficie, attenta a desorive» 


2 veneto e laloo Vive = 
va 4 il Me — 9 la campagna 


re, più che a interprotare, il pacsaggiolin cu 


i siae = cortili 


- 5 


di Cast@lfranco e certi scorcì di Venezia -, senza tradime gli aspetti visivi, © tuttavia 


già sensibile al gusto di un colore modulato su gamme basse, con quafche accensione improvs 


vise, Il desiderio di appropriarsi la struttura delle cose ghidava Mit® la sua mano inv 


esercizio che, per quanto precario ma, insieme, anche consapevole di una sua intima necessi. 
ali teneva a freno altresì un temperamento impulsivo e veemente, propenso a sovefchiare ogni 
ponderatezza e ad abbandonarsi con piena fiducia alle repentine sollecitazioni dell'istinto,. 
Di quell'anno, o poco dopos il Dario Paolucci iniziava pure a dipingere, accanto ai paesege 
gis qualche ritratto, dove però l'innagine, colta con gesto masint rapidissimo nel primo af: 
facciarsì della pressione emotiva, era sùbito caratterizzata da una riduzione così Frastica 
dei particolari da sorprendere l'osservatore e adombrare quasi i frequenti arbitri formali, 
reporibili fra gli slanci di quell'estro assolutamente spregiudicato, Comunque, dopo coteste 
prove d'avvio, il paesaggio cessò presto di rivelarglisi soltanto come "veduta", all'uso dei 
pittori di tradizione venetas e la figura; anche isolata; comparve quale un "rilievo" del 

paesaggio medesimo, espressa dalle terra e e questa avvinta, con profonde, antiche radici, 

come un albero; una vegetazione naturale, La lunga serie dei quadri, eseguiti fra il *52 e 

i1 '56, fornisce, appunto, la prova di siffatta più matura visione, la quale, Lilazi&, di fina 

Uubera icunpa infugio 
fronte allo spettacolo del monda Gn fare rapido, MA fecondatolda un urgere Pmme cdi 


«tensi eccitati e commossi. Nel Paesaggio nero e nel Paesaggio di Castelfranco, entrambi del 


'52, nella Periferia di Venezia del *53; ) nel Paesarxzio triste del 

‘54, nello Spazzacamino del ‘55, nel Paesaggio d'inverno e nella Tempesta del ‘56, nell'Uo= 
de more 

no di stella 43M n Ton 


| pure del "56, PMSRY doscrittive che ancora permangono 
sono come travoltè da una carica di sensitività turbata che, e22y@tag straripa dai limiti 


talora) 


compositivi e fa gorgo nel groviglio dei sentimenti, Ma con quale capacità di partecipazio= 
Y bexo- Paolusi adrite  etle 


ARLES L AC OSIATF eeeh 


coseyo vi si immedesima per forlehue e cavarne 
WU. verità MORA segreta, eMyaipmynntimitmo l'unica alla fine che abbia impottanza 
e meriti di ossore rivelata. Non per nulla l'Arcangeli, che aveva notato il pittore alla 


XXVII Biennale veneziana, obbe poi a sorivere, associandolo, almeno per augurio, alla bria. 


i bi 


gata degli "ultimi naturalisti" operanti nella “marca settentrionale"; che, "se l'occhio spa 


zia ancora sul piano, la macchia vegetale è irsuta, aggressiva, imminente; e il cielo verde 


cola sull'orizzonte come un denso piovascos da ricordare lo spremersi reciproco delle cose 


della natura nelle tele più gremite di Morlotti o di Vacchi", 
na dt 
(33 paosaggiosdunque, non è inteso dal Dario-Paolucci come stia da codero; né la 


figura come un modollo da rendere mancipio in una evasiva o condiscondente ritrattistica, 
d vero 


Perciò Z4/#M4Wà che egli a=sopasgss 


a non si piega al divertimento o al giuoco, e neme 


n 
meno si riposa nell'idillio o nella cotemplazione susmt®a goorgica @ pastorale, E* una real 


tà aspra, risentita, dolorosa; che nasce da una tematica quante mai unile e trova la sua 


i lormento 
messa a fuoco nella virulenza di un quawira umano, in cui il pittore riflette, senza infins 


gimnenti, la propria condizione morale, il proprio modo di sentire e ci agire. Lo stesso ime 
sia + 
peto costruttivo e la stessa intensità cromatica animano #44 il paesaggio la figura,con 
Cin guishica 
una coerenza &isàiezeaesn®o che richiama ognora nella seconda i modi esprossivi &51 primo? 


(e sbrlen dh È 4 
sicché, ai profili acsnrnaBi TARIIA case, ai ruvidi e folta intrichi della vegetazione, al= 


Sh ha CAI TATA 
l'incombere dei cieli grevi e bassiYrispondono puntualmente le facce seabre dei contandini 


e dei pescatori, quei loro corpi tozzi, quelle mani nodose e dure; come scavate nel legno, 
dove sembra raccolto tutto il peso di una fatica antichissima e senza scampo. Il colore è 


denso, steso a larghe pennellate in zone giustapposte, un verde cupo che sommergo uomini e 
struvolpe € cuce pilo che Rende 

cose, un rosso che ne rompe qui e I è anferisoò le apparenze, un azzurro 

come sm lento sipreno nei’ alfo Icjhi sfondi, 


TESA ar 
Sia A 


un bianco che eccita e drammatizza ì contrasti di tono e 
inesde, 


di timbro, E la forma ne risulta bloccata in squadrature rigide, decise, dentro una luce 


emtuacerora ) che 4rmmuove € 
tempesta iui permea d'angoscia tutta la composizione, Nelle Nuvole, nell'Orto, 


nella Terra e in altri dipigti del ‘58, cotesta violenza esasperata si disfrena scopertamen 
e Au felu 57 marchea che 
te in un battere impetuoso di pennellate: @@®vasvzk pes di un coloro gita» tanto 


più si fa intenso e deffinitorio quando più viene sganciandosi da ogni riferimento obbligato, 


Pogs's PEC 
L'impianto strutturale del quadro è elementere, ma solido, o «toatpemtugmoconte8 un rotico= 


dl 


eT- 


lo di linee e di segni tracciati col pennello, che delinitano, per così dire; graficamente 


le peszaturo cromatiche, Risulta chiaro lo sforzo del Dario-Paolucci di condensare e riassu 


mere in pochi tratti essenziali 11 suo sentimento: e nel ‘59, infatti, egli vi riesce; spes 


cie in alcuni paosagri di Sicilia e figure di pescatori, dove la sollecitazione esterna e 


GITA, 
la commozione interiore si fondono compiutamente, stabilendo un equilibrio che è sintesi di 
un discorso affidato el puro ritmo della fantasia, Il motivo è sempre leggibile, ma ha brus 


ciato ogni residua fisicità, rendendosi libero, visione di un mondo nuove, inedito, cioò 


fuor d'ogni richiamo o legame che non sia quell'unico în cui si celano il segreto della for 
a 


fag °;1 mistero fisbesèuzsea dello spazio, ora carpiti dm ig del pittore în 


una fulminante illuminazione d'imnagine. 


| 3 adesso, dopo tale decisiva conquista, la furia straripante del suo temperamento pare 
del ‘60 € Il LA — la fagferra sue ZIA feno 
anche un poco placarsi, Nei quedri prontirYs 552 eee ooOoorsaezszòi:; 
dI Paesappio di Cestelfronco , d Temporale , la lacina na, cocefira = Dr Vrucbse, ‘nf, one Dal: 
foga dell'immaginazione vada quasi risolvendosi in un più cordiale e agevole abbandono alla 
cd m'allutività tealtunfe, 
gioia del dipingere: e il colore gi fa lume di ricordo, e la composizione si assesta, senza 
Quarti «alta, 
scosse ed urti, in un'aura avdontiva)aha siioxna zone di crlme luci a trasparenti rocessi 


n MINO } 
d'ombra, în riduzioni di fresca e sciolta sbadatia: minato queste forme, in apparenza del 
tutto tranquille, sono,pur esse, segg vtanonte sfiorate dal soffio dell'incuietudines e suc 
cede, anzi, che siffatta angustia e pena s'acutizzino e s'osasperino all'improvvéso, e para 


toriscano figure d'incubo, scene di strazio e di tortura; quali si vedono, appunto, in cera 
e Tosupli ) di Pi 
ti fogli che egli ha lavorato a carbone, sup pastello 160 e tra *#62, Il pittore - è ves 


ro - definisce cotesti disegni semplici fantasticherie, e può darsi, in effetti, che essi 
Dede gue ensie- € 


costituiscano qualcosa come una valvola di sicurezza per l'ultimo sgorgo @fandczenbsi 
rivolto Ma non Faro comuhihey che gen fio 
TÀ SPEZIA LASA >" de dimenticare, Dario-Paolucciy per quanto si muova in gia 


ro frequentemente, e ricerchi, così nelle regioni italiano che nei paesi DARGRLari piante 
hyte tullo fPrero val fareino Vella fue 


alla sua cultura e motivi alla susa arte, è e rimane  un’solitario, RADIATO 
pene 1 una afina ILS ea6mo fa Seni eme, die vo cn usi gene 9» 0 ESATA e cn e sue 


POR pra pera n 


GINA ROMA — 


| 
3 
i 
| 


GALLERIA D'ARTE “L’ARGENTARIO, 
VIA OSS-MAZZURANA, 57 - TELEFONO 25.658 -— TRENTO 


Inaugurazione 15 dicembre dalle 18 alle 22 


dal 15 ul W31dicembre 1962 


screen 


Diceva Renoir: «Comme c'est difficile de trouver exactement le point où 


doit s'arréter dans un tableau l’imitation de la nature ». Il discorso, valido in ogni 
tempo, acquista un significato del tutto particolare nel tempo nostro, in cui un ripen- 
samento dell'oggetto, abbandonato via via nei suoì termini propri dopo l'impressioni- 
smo, viene ora imponendosi con sempre maggior urgenza, presso molti pittori, quale 
uno dei problemi fondamentali dell’arte loro. E non già per tornarvi empiricamente, 
nell’ inerte riposo d'una fisicità di generico e vago naturalismo, sibbene per recupe- 
rarne la certezza attraverso la rivelazione di conoscenze affatto inedite e originali, vol- 
te a illuminare la realtà nuova di questo mondo in cui viviamo, il quale, giorno do- 
po giorno, vieppiù si svela e allarga davanti ai nostri occhi, stimolando, come mai 
in passato. le interrogazioni della coscienza e gli slanci della fantasia. 

Va affermato, per altro, che il * punto ” cui Renoir allude, non è da intendersi 
in accezione assoluta, che per tutti s'avveri nell’ attimo medesimo, con una fissità 


costante e immutabile. E, viceversa, il momento culminante e fisolutivo di Ogni pro- 


blematica individuale, qualunque essa sia, purchè condizionata da un esigenza storica 
e non da acquisizioni o riporti d’ ordine puramente accademico : momento, cioè, sog- 
getto a variare secondo quei casi, quelle occasioni specifiche che per l'artista si pon- 
gono come le prove accertanti il proprio singolare rapporto con la natura. Se poi è 
vero, come crediamo, che l’ oggetto della figurazione pittorica, tratto che sia da una 
realtà veduta o da una realtà pensata, risulta ugualmente valido e non muta perciò 
11 problema dell’ arte, il quale non in altro consiste che nel creare un immagine 
poetica nella cui interezza ogni emozione si risolva e plachi, è vero altrettanto che 
l’assurda contesa fra l’ indirizzo cosiddetto figurativo e quello anti-figurativo, posti su 


due piani diversi e inconciliabili, cade da sè, nell’incongruenza d'un conflitto che 


non ha mal avuto alcuno Scopo di ESSEenes dato che la quistione, non si pone tra fi 
guratività e non figuratività, ma tra necessità e libertà espressiva in un accordo e in 
un limite tanto consciamente individuati e assunti da restituire ancora all’ artista la 
capacità di esprimersi all’interno di una situazione esistenziale, che è situazione di 
volontà ma anche di alternative possibili. 

Come ogni artista consapevole che un personale linguaggio espressivo non si 


raggiunge con ] adesione passiva ad un qualunque orientamento estetico, per quanto 


attuale esso sia, ma soltanto col muovere, nello sviluppo delle proprie indagini e nel- 


la decisione delle proprie scelte, dalla radice della mostra stessa esistenza, anche Gi- 


Rosso 


veneziano 


na Roma non s'è mai posta la vana domanda se il modo del suo dipingere sia, o 
debba essere, figurativo o anti-figurativo, naturalistico o astratto. È a chi credesse di ri- 
volgerle un’ interrogazione di tal sorta, risponderebbe senz'altro (ne siamo certi) che 
il fatto non la riguarda né le interessa, poichè quello che nel suo lavoro essa tende 
a fermare e a presentarci è, se mai, l’immagine d'un mondo suo, cioè vero per sé 
e, quanto più possibile, anche per gli altri, non veduto, dunque, attraverso lo scher- 
mo della cultura o i moduli di già sfruttate declinazioni formali, ma ricreato sul 
battito del cuore, nella comprensione di una natura ognora riscoperta e resa piena- 
mente partecipe dei turbamenti intimi del sentimento. Questo il suo impegno, il suo 
studio. Che poi la cultura serva anche ad essa, è cosa ben ovvia. Ma la cultura, che 
è conoscenza, e quindi giudizio storico, in un artista fallisce al suo scopo se, invece 
di divenire un tutt'uno con l'immaginazione, si limita ad intellettualizzarla, cioè a 
ridurla ad un concetto, ad un sapere: il che significa, in definitiva, mortificarne ed 
estinguerne ogni potenzialità e scatto fantastico. Proprio perché, se l'arte è, sì, una 
forma di conoscenza, non lo è negli espedienti della logica ma in quelli dell’intui- 
zione, che si attuano nell'espressione linguistica, nello stile. Affermazioni su cui gio- 
va insistere per chiarire come nella pittura della Roma lo stimolo al fare prorompa, 
oggi, tutto dall'interno, e del fatto che lo promuove non rimanga più che un fanta- 


sma, svuotato d'ogni remora puramente visiva. Con questo non si vuol dire che 


Ai bordi dello stagno 


l'indirizzo astrattista, il quale dal cubismo e dal futurismo in poi ha dominato l’ arte 
contemporanea, non abbia avuto, e non abbia tuttora sotto certi particolari aspetti, 
la sua precisa ragion d'essere: una ragione storica, dimostrabilissima, che solo gli 
sprovveduti e i ciechi possono ancora negare. E, in effetti, se all’inizio l’ astrattismo 
appariva chiuso dentro i limiti di un inflessibile rigore geometrico, è venuto quindi 
spaziando in un' aura di sempre più aperte e sciolte invenzioni figurali. E tale svi- 
luppo, non solo ha smentito l’asserto di coloro che pronosticavano nel suo avvento 
la decadenza e la fine di ogni espressione artistica, ma ha recuperato all’ opposto, con 
assoluta autonomia formale, non pochi di quei raggiungimenti che già furono degli 
impressionisti e degli espressionisti. Tanto che non sarebbe difficile, in proposito, in- 
dividuare, fra i migliori pittori d'oggi, quelli la cui attività trova molte ascendenze 
nell'uno o nell altro dei movimenti accennati, o in tutti e due ad un tempo, con una 
determinazione emotiva originalissima, ora ancorata alle idee e agli eventi dell’ esi- 
stenza, e ora ad un rapporto di fiducia nella validità delle cose che ci stanno d’intorno. 

Gina Roma lavora, appunto, in quest àmbito. E non è stata una conquista che 
la pittrice abbia raggiunto d'un sùbito. Il trapasso dai quadri d'avvio del ‘46-48 
a quelli dipinti dopo il ‘56-57, è avvenuto con meditata lentezza, su di una linea 
di sviluppo quanto mai coerente e graduale, che d'anno in anno portava la Roma 


a sfuggire gli abbandoni d’ una sensibilità estemporanea, avviandola ad un operare di 


maggior attenzione per la resa del colore e gli effetti della luce, con un impegno 


verso esiti sempre più motivati nella semplificazione formale dell’ oggetto e nell im- 
pianto strutturale della composizione. Non di meno, le sue figure e nature morte 
e paesaggi (quei vasti, dolci, idillici paesaggi della terra veneta, dove la pittrice 
vive) apparivano gravati da un residuo di occasionalità, che impediva il pieno realiz- 
zarsìi di un linguaggio indenne da ogni fisica implicanza e, quindi, anche il dissolversi 
della percezione visiva nell'immagine ricreata. Insomma, di quegli anni, la pittura 
della Roma era tuttavia sperimentale, volta più a individuare l'oggetto nella deseri- 
zione che ad interpretarlo, non avendo ancora trovato la difficile solvenza tra la 
pressione del dato esterno e ]'affacciarsi dello slancio emotivo. Ma non tardò molto 
a venirne a capo. È fu dopo il = 97 «quando, nella raggiunta certezza di dover 
puntualizzare su una più circostanziata angolatura spirituale la sua regola operativa, 
l'artista passava da un atteggiamento di contemplazione ad uno di reazione, per cui 
il dato di natura non doveva rappresentare più un invito suadente ad una sorta di 
pacifico ed estatico abbandono dei sensi, ma una provocazione flagrante, un urto vio- 
lento, riecheggiato dal profondo dell'animo che la portava ad opporvisi, scomponendo 
e infrangendo gli schemi tradizionali, onde posseder la realtà nella sua essenza se- 
greta e ricostruirla secondo quel più vero senso di forma e di spazio che è coscienza 


dell’ assoluto insito nell'atto creativo. 


È il punto che la pittura della Roma sta segnando in questo momento. Il punto 
esatto in cui, secondo le parole di Renoir, deve arrestarsi nel quadro l'imitazione 
della natura. Figurativo e anti-figurativo, intesi nell’ usuale ma errata accezione, sono 
dunque termini assolutamente estranei a cotesto indirizzo della pittrice. La quale, 
infatti, non intende cadere in ritorni di nessun genere, né adattare le emozioni e i 
sentimenti propri ad un programma che non riuscirebbe ad adombrarli che dall’ e- 
sterno. Ma vuole soltanto rispondere ad una irrecusabile esigenza della fantasia e 
dello spirito, che rielabora nei termini di un'attualità linguistica personale gli inse- 
gnamenti dell’arte moderna, cogliendo nell'atto pittorico la certezza d'una realtà, la 
quale, se pure autobiografica, in quanto conserva una diretta e intima relazione con 
la storia della sua esistenza, tende anche ad assurgere ad una significazione più vasta, 


proprio perché è un autobiografia che attinge alla vita universa, e di essa si nutre e vive. 
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un preludio, un'antici- 
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pazione € 


sere 
attività che si intende svolgere in avvenire. Un pre- 
ltro, di 


ludio, un'anticipazione, per € 


otevolissimo livello, da aval 
lare l'impegno futuro di una s li iniziative, avvedute e pon- 
derate al possibile, cui si sta ora provvedendo, con lo scopo pre- 
ciso di collaborare attivamente, nell'ambito della città e della 
regione, ad una sempre più ampia e plausibile conoscenza della 
cultura figurativa moderna e contemporanea. 

Questa, appunto, la funzione che l'a Argentario » si pre- 
figge. Non per nulla, fra le altre rassegne che la galleria ha in 
progetto di organizzare, tre soprattutto promettono di 
particolarissimo spicco, per il loro car ativo e didat- 
tico: una prima, dedicata ai maestri italiani del Novecento; una 


ttere divul 


ione media; una 
terza, in cui verranno documentati alcuni pittori delle ultime 
leve. Seguiranno a tempo opportuno, e costituiranno, mel loro 
insieme, una sintesi concisa, ma esatta, e tutta volta a compen- 
diare le tappe di quel percorso in cui si sviluppa e definisce. il 
panorama della nostra arte, dagli inizi del secolo ad oggi. E ci 
lusinga la speranza che si ravvisi da tutti, in cotesto assunto, il 
proposito esplicito e ben determinato di portare, più che un 
semplice contributo, una precisa ed efficace chiarificazione alle 
idee (e forse anche ai dubbi e alle incertezze) non sempre ceriti- 
camente motivate, che il pubblico vasto può ancora nutrire nei 
rispetti dell'arte nostra. 


seconda, che presenterà gli artisti della generi 


Intanto, presentiamo oggi, in questa collettiva, un gruppet- 
to di maestri, che ci sembra di poter assegnare alla storia della 
pittura italiana moderna. E non perchè alcuni, come il Garbari 
e il De Pisis e lo Sp pan e il Rosai e il Sironi, sono ormai 
scomparsi dalla scena dell'arte, ma perchè tutti questi, insieme 
al Semeghini, al Music, al Guidi e al Minassian, rappresentano 
alcuni momenti che di quest'arte medesima affermano esiti niente 
affatto generici o gratuiti, sibbene di pregnante e insostituibile 
validità espressiva. 


Con ciò non si intende asserire, beninteso, che il gruppo co- 
stituisca un insieme compatto e inscindibile. Diremmo, anzi, il 
contrario: perchè, qui, ciascun espositore stà a sè, e come tale è 
da guardarsi e giudicarsi nelle sue opere, or più e or meno in- 
dicative di un personale linguaggio, di una propria significante 
conquista stilistica. 
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[E' stato, soprattutto, un acquarellista, La pittura ad olio lo aveva interessato uni 
ta È Einesto Pieoti, 
Setensis all'inzio della sua carriera di autodidatta: e se, negli enti asi rai tanto 

n . 
in tanto ancora ci si provava, non era, in verità, che per vigere un'effimera regfépi= 
scenza, e raffermarsi nella convinzione che non cotesta tecnica, ma soltanto la pittura 
ad acqua costituiva il mezzo d'espressione più congeniale e direttamente conforme al suo . 
temperamento, |pel resto; perché dovremmo continuare ad ammettere l'avviso di chi ritiene | 
tuttavia l'acquarello una pittura in tono minore; di secondo piano, quasi che l'esecuzio= 
ne dell'opera d'arte dipendesse da un complesso di norme e regole sulla materia d'impte= 
go, istituite in antecedenza, all'infuori del concorso dell'artista, e non già da esso 
determinate a suo gusto e necessità? Se mai, un confronto, l'acquarello sarà 
da considerarsi quale una musica da camera, in rapporte alla musica d'un'orchestra piena; 
cui approda talora, con straripante risonanza, il lavoro ad olio, Né potrei, per tale mo= 
tivo, figurarmi critico musicale che, sul piano del valore estetico, giudicasse superiore 
la seconda alla prima, Gli è che all'arte si giunge con ogni risorsa, basta che cotesta 
affermi, nell'esito ultimo, la sua occorrenza, la sua indispensabilità inevitabile e fa= 
tale, Gli sperimentalismi contemporanei ce lo provano giorno per giorno. E non invanoyap= 
punto, fin dal secolo scorso, Renoir andava spesso dicendo: Datemi del fango, e io vi dia 
pingorò il più splegdente e colorito nudo di donna. 

\ogni artista fa le sue scelte; le sue prelazioni, Ernesto Piccoli s'era deciso per 

affazamento 
l'acquarello, Wia staz nativo lo portava a sostare massimamente sul paesaggio, con 
= 


templato con occhi amorosi, per afferrarne, nei dettagli, la struttura sintetica, e gene= 


rare in sé, nel proprio animo,attraverso un continuo scambio di rapporti spirituali fra 
Ma 


soggetto ed èggetto, quell'umanità dell'emozione che fa del dato esterno un dato interio= 


re, Tanto che, quando il Piccoli era al suo meglio e l'oggettività dell'emozione acquista 


va concretezza nel calore del sentimento, il paesaggio gli si rivelava come una vera e li 
= 


bera scoperta della fantasia; la quale, pur sempre legata alla conoscenza visiva, non ne 
risultava però mancipia, ma sapeva anzi esimersene per certo verso e a tempo giusto, sen= 
za tuttavia rifiutarla o tradiela. Non c'è artista che non abbia una sua misura, un suo 

limitez e il difficile consiste nel saperli scoprire e rispettare con cosciente umiltà e 


fermezza, E il Piccoli, direi che non abbia sciupato molto tempo a rendersene ragione com 


piutamente. Infatti, dalle prove dei primi anni di lavoro; che un'esuberanza giovanile 
affidava a impulsi di una vivacità non sempre controllata e appesantiva d'una carica di 
violenze cromatiche alquatito occasionali, egli era passato a ordinare via via i svoi temi 
in modi meglio ritenuti e verificati, sfrondandoli delle tante precedenti inutili sovra= 
strutture, così da definirne poi, in prosieguo di tempo, tramite un attento lavoro di eli 
= 
sioni, l'impianto architettonico in contesti di più accettabile resa figurale, acquistana 
do pure al colore una modalità di immediate rispondenze evocative. 
| xon che il pittore si proponesse particolari problemi da risolvere in rapporto ad 
una specifica dialettica del processo creativo. Agiva piuttosto d'istinto, in un clima 
temevo l'uso I de 
di esempi tradizionali, non teM6 moduli già esautorati,Vschemi d'ascendenza ancora 
accademica, Ma era sorretto da un'indole sensibilissima che si abbandonava con eauilibra= 
cnsaportle tra Letreento I acperenac lo fine 
ta intatto nta all'emozione naturalistica,V/in adesioni ora malinconiche e pensose, 
ora intimamente tristi, e ora, non di rado, eccitate e drammatiche, E i suoi motivi non 


andava a cercarli lontano. Gli bastava uscir di casa, vagare per le campegne intorno ala 


la sua città, addentrarsi in una valle, salire in cima alle colline o sul costone dei mon 


ti, spingersi mamari sulle rive del Garda, o scendere anche, di tanto in tanto, giù verso 


alod 
la pianura veronese, arrivando financo sulla laguna veneta o al vicino agsesito di qualche 
tà 


nenme Dana 
pasrtetoni di casa fra 


isola, Attimi di idillio, momonti brevi di commozione 


dna pui 
11 verde, 4 baitaX pascoli alpini, di canali e aperte distese d'acqua, d'alberi in fio» 
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re a primavera o di tronchi spogli e rinsecchiti dal gelo invernale; 4 a volta a 
costilucva (eo N feo nen». 

volta sereni e tempestosiilotivi: pretesti per dipingere, occasioni per cogliere una 
sensazione nuova, per definire il taglio e la struttura di una "veduta", per filtrare un 
lume d'atmosfera su ben meditate variazioni cromatiche, per realizzare, insomma, sul 
bianco del foglio, con un segno, una pennellata sempre più #luida e scorrevole e sicura, 
quella trasfigurazione del reale che nell'immagine scopre nieatthttg' interorotondoli, 
«it i caratteri di forma e colore dell'osgetto, e li riassume in un organismo vivo sésa 
ed autonomo, il quale della realtà medesima ci trasmette quell'essenza genuina, quel si= 
gnificato pregnante che è voce di verità, voce di poesia. 

| vot, di Ernesto Piccoli, uomo comune, ricordiamo) poco, o pochissimo, non avendolo 
incontrato che due o tre volte, di passata, in qualche mostra regionale, Ma di lui pitto= 
re, ci basta l'opera sua a rivelarci il carattere, la complessione spirituale, i pensie= 
ri e le aspirazioni, E quella costante fiduvia in un mondo il quale, anche se lontano 
dal mondo d'oggi, affatto estraneo alle esigenze e ai problemi sempre più gravi e com= 
plessi che investono la pittura contemporanea, egli sentiva ancora di amare e nella cui 
evocazione doveva, non ostante tutto, vivere felices di quella felicità dolorosa che 
sempre esalta e strazia l'anima degli artisti. 


Silvio Branzi 
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N Olere oli Venezia Lugano, Fanaary 16, 1464 


Contrariamente a quanto avviene nella maggior parte delle città italiane, le quali 
chiudono le gallerie d'arte dal luglio al settembre per riaprirle al principio dell'au= 
tunno, Venezia e alcuni altri centri del Veneto svolgono la loro sthtmittà attività ans 
che nei mesi estivi, che sono del resto quelli in cui la città e la provincia s'affol= 
lano di forestieri d'ogni parte del mondo. Anzi, per qualche istituzione, come la Fonda= 
zione Giorgio Cini o il Centro internazionale delle arti e del costume; e per qualche 
galleria, come la XXII Marzo, cadono proprio in questo lasso di tempo le mostre di più 


alto impegno e significato. K 


Alla Fondazione Cini appunto, che ha la sua splendida sede nell'isola di San @ior= 
gin Maggiore, s'è aperta una esposizione di disegni veneti del Settecento, proseguimento 
di quelle allestite in passato, che furono una decina, ugualmente dedicate alla grafica 
veneta antica, Ma con questa differenza tuttavia: che la rassegna d'oggi, se pur ricorda 
alcuni degli artisti maggiori del secolo decimottavo, quali il Piazzetta, i Ricci, i 
Tiepolo, il Canaletto, i Guardi, i Longhi, il Maffei, il Canova, del resto altre volte 
ampiamente documentati, punta però in massima parte sui minori, esplorando così un set= 
tore certo poco cognito o addirittura ignoto anche agli specialisti della materia, I 
fogli, che assommano a centoventotto, provengono dalle raccolte Cini, Fiocco, Donghi, 
Certani, Fissore e Pozzi, ey insieme agli altri in possesso della Fondazione, costituie 
scono un complesso eccezionale di circa settemila esemplari, di cui ogni studioso può 
servirsi per le sue ricerche. La mostra odierna è dedicata a quarantadue artisti, che 
vanno da Antonio Balestra (1666-1740) a Giuseppe Bernardino Bisson (1762-1844), e rive= 
la parecchie personalità di grande interesse; come quelle di Pietro Gonzaga, il pitto= 


re-scenografo più eminente del Settecento indigeno, di Lorenzo Sacchetti, di Andrea e 
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Marino Urbani, di Antonio De Pieri, di Fabrizio Cartolari, eccetera, Il catalogo, che 
tia con acutezza le ultime indagini della critica, è dovuto ad Alessandro Bet= 
tagno. —T fr i 

Da qualche anno il Centro internazionale delle arti e del costume apre a palazzo 
Grassi, sul Canal Grande, durante la stagione estiva e autunnale, delle mostre d'arte 
moderna d'eccezionale livello, Infatti, la prima, allestita nel '59, era intitolata "Via 
talità dell'arte"; la seconda, nel '60, sb io all'arte"; la terza, nel '61, "Arte 
e contemplazione"z e la quarta, nel '63, "Visione e colore", Tutte manifestazioni di sin 
golarissimo richiamo, intese non soltanto a raccogliere ed esporre opere spesso d'ecce= 
zione, ma soprattutto a documentare criticamente qualche movimento o indirizzo estetico. 
Quest'anno, appunto, la mostra ha fatto centro sul gruppo Cobra, sorto in Danimarca nel 
'48, affermatosi quindi con le rassegne di Bruxelles e di Amsterdam fel ‘49; e sciolto= 
si poco dopo quella di Parigi nel '51, Non di menoyanche se i pittorè che ne facevan par 


te avevano rotto i legami fra loro; le sollecitazioni determinate dall'opera di ciascun 


a 


bi 49 
d'egsi, che affermava la piena libertà dell'istinto eil un'emotività di marca romanti» © 
quale 
ca opposizione al razionalismo dell'astrazione geometrica ormai caduto in crisi, s'e» 


ra diffuso in molti centri d'Europa e d'America, generando posizioni e fenomeni simila= 
ri, La mostra di Venezia ne è, infatti, una conferma probante, Basterebbero a ci 
persuasi le sale dedicate alle opere di Jorn, di Pedersen, di Alechinsky, di Dubuffet, 
di Alan Davie, di Sam Francis, di Corneille, di Lataster, di Wyckaert, tutte bellissime, 
in cui la posizione di ogni artista risulta con evidenza palmare, sia negli SERI 
ti di coloro per i quali, come Jorn, la presa di possesso dell'oggetto costituisce una I 

chiude | 
sorta di atto magico, sia per chi, come Pedersen, si «ifii@éri6 in un'auscultazione Negroni 
ta e profonda delle suggestioni intimè, Una mostrasyinsomma, di alto rilievo, che non può | 
non ®wétr lasciato un ricordo ori gg in chi Mi si è recato a visitarla. 

St — 


Fra le gallerie veneziane, che organizzano rassegne d'arte moderna, quella del Ca= 
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vallino è la più antica e anche quella cui bisogna riconoscere il maggior merito per la 
diffusione della cultura artistica contemporanea, Gli artisti italiani si alternano a 

quelli stranieri, Infatti fra questi ultimi un rilievo particolare ha preso la persona= 
le di Laurence Vail, le opere del quale, provenienti per gran parte dalla collezione di 
Peggy Guggenheim, ci hanno portato in pieno surrealismo, con un gusto della trovata che, 


se a volta sfiora l'ambiguo e l'equivoco, altre volte esprime invece un incanto sottile; 


mn uma elabnadione 
che emana dalle forme nuovey invetate attraverso & Dirt 


veti Alea re: 


TITO 


p in cui giocano 
la fantasia irrazionale e la contingenza gratuita. Queste sculture, che fanno pensare a 
cogcrezioni marine, a viluppi coralliferi, a frammenti rocciosi di antichissimi catacli= 
smiy a ramificazioni organico-vegetali corrose dal tempo, s'incrostano qui e lì d'oggeta 
ti raccolti per caso, bottoni; chiode, aghi di sicurezzay pezzi di conchiglie, rottami 
d'ogni sorta; i quali tuttavia perdono nel nuovo impiego ogni primitivo significato e 
s'incorporano alle strutture come da esse direttamente espressi, creando forme baroc= 
cheggianti d'una assurdità stravagante e grottesca, paradossale, cui non è estranea un'i 
ronia, forse involontaria, ma di penetrante e misteriosa efficacia, E per quanto 4a 
siffatte opere siano nate nel nostro tempo; la loro età sembra remota, un'età $asgsi in 
sfacelo, speduta in ere lontanissime, dalle quali, nel mentre cavano una indubbia sugge» 
stione, recuperano anche non di rado una persuasiva validità artistica. 

___—  — 

I giovani di Tempo 3 hanno esposto alla galleria XXII Marzo. Sono cinque, di cui 
tro (Gian Carlo Bargoni, Arnaldo Esposto e Gianni sttrone) genovesi, uno (Riccardo Guar= 
neri) toscano, e uno (Attilio Carreri) nato a Buenos Aires, Ognun d'essi lavora per cons 
to proprio, ma con intendimenti non dissimili, e il gruppo che costituiscono va inseriéo 
in quella corrente neoghestaltica, che tante discussioni polemiche ha destato alla re= 
cente rassegna di San Marino, Non cade dubbio che il neoghestaltismo non possa fornire, 


almeno per il momento, che un'ipotesi critica, la quale fa bava però su un comportamen= 


dif= 
to morale e una scelta formale determinate da nooRansi R$ NA FRIA FRA SUE a 
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fondendosi con una certa fortuna fra molti artisti europei. I cinque di Tempo 3, pur 


una_ loro ) si A 
conservando seeàewss posizione indipendente, s'accomunano per un orientamento verso una 


pittura estremamente semplificata, asimmetrica, e tuttavia di radice emotiva e fanta= 
stica, E in cotesto ordine, appunto; quello che massimamente importa, oltre ai notevoli 


risultati personali, è il severo impegno che cotesti artisti dimostrane in una ricerca 


3 i ii 3 , i sl 
volta ad una sempre più chiara esemplificazione di quell'ordine razionale; È mia 
Lea 
accettato sulla base di una rinnovata e attuale interpretazione 4#M Gestalpsicologie. 


Silvio Branzi 
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"Gli affreschi nelle ville venete del Cinquecento" di Luciana, 


Crosato - Bruno Colorio incisore e disegmatore 


[te volume nasce da vha tesi di laurea, discussa da Luciana Crosato all'Universi: 
tà di Padova nel 1959, relatore il professor Rodelfo Pallucchini, Una tesi quanto mai va 
tile e brillante, da indurre l'autrice ad ampliar&ne la prima stesura, approfondendo le 
ricerche relative alle personalità dei vari artisti e l'eseme stilistico delle opere lo= 
To. Fu una fatica paziente e difficile, Ma ora, alle altre pubblicazioni sull'argomento; 
s'affiaca pure cotesta, affatto originale e nuova (Luciana Crosato, Gli affreschi nelle 
ville venete del Cinguecento, prefazione di Rodolfo Pallucchini, 177 illustrazioni fuo= 
ri testo di cui la più parte inedita, Libreria editrice Canova, Treviso), che studia, ap: 
punto, gli affreschi eseguiti nelle ville del Veneto durante il secolo decimosesto e por: 
ta un contributo di sommo profotto alla conoscenza di tale periodo della civiltà figura= 
tiva veneta. 

cu tutto la repone 


Delle ville sparse #e2/Wm&t si parla ormai da parecchi annis discutendo sulla lo= 


ro importanza, lavorando'per la loro salvezza, per il loro ripristino. E' noto che l'o= 
; incide 

rigine della villa è, Anbrsteag colturale e umanistica, Infatti, prima che il patriziato 

Qta SnCWI SKIN 

VALHA scoprisse il piacere o sentisse la necessità della villeggiatura, furono i lette= 

rati o i poeti ad amare le vita di campagna, Pietro Alighieri, figlio di Dante, ad esem= 

pio, possedeva una casa nella Valpolicella; e il Petrarca ha trascorso gli ultimi anni 

della sua vita sui colli di Arquà, vicino a Padova, per fare; secondo le sue stesse dif 

parce, 

CID A#M L'asricoltore e l'architetto, Il Da Porto, invece, villeggiava a Montorso, 


dove si narra abbia scritto la storia di Giulietta e Romeog Gaspara NXXEKXARX Spampa si 


godeva l'estate a Nervesa;z e altri parcochi furono, allora e più tardi, gli assidui dei 
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poetici e filosofici giardini" creati in ville, Clera,i castelli, d'accordoz ma, spoco 
a poco, ossi perdettero il loro carattere medioevale, FEARGORE în dimore meglio confora 
tevoli e pacifiche, Quindi apparvero lo ville vere e propriey sempre più numerose ed e= 
leganti, nella pianura, lungo i corsi d'acqua, sulle linee ondulate e dolcissime dei col 
li, 0, più su, fin verso i monti. E fu soprattutto tra il Quattro e il Cinouecento, quans 
do la repubblica di Venezia, impegnatasi nella conquista e nella difesa della terrafer= 
ma, avviò -— come osserva il Pallucchini - "una nuova politica agricola, che stimolava 
la classe dirigente alla costruzione di ville in campagna, non tanto come luoghi di svaa 
g0, ma come centro di attività economica". Naccuere, comunque, come un fiore o un frut= 
to della terra, commentarono e impreziosirono il paesaggio nella vastità dei suoi spazi, 
lo assunsero a sfondo di più vaste prospettive, e crearono un inedito e lieto contenuto 
Gi poesia, E si può dire non vi sia stato architetto veneto o attivo nel Veneto che non 
abbia ideato o prestato la sua opera in qualcuna di coteste costruzioni, dai Sansovino 
al Felconetto, dal Sanmicheli al Palladio, dallo Scamozzi al Pizzocaro, dal Longhena al 
Thuttoni, eccetera. E, dopo gli architetti, vennero i pittori a decorare ad affresco fac= 
ciate e pareti e soffitti, talora con dipinti bellissimi, che costituiscono, specie msrm 
n 
veso la netà del secolo decimosesto, uno degli aspetti più vivi e attraenti della pittu= 
re veneta. 

e è proprio all'opera di cotesti pittori che Luciana Crosato dedica il suo li= 
bro, Le ville di cui l'autrice prende in considerazion® le decorazioni sono una sessans 
tina, sparse nelle provincie di Vicenza, Treviso, Verona, Padova, Venezia e Rovigo. E 
di ognuna essa elenca le opere ad affresco, dedicandovi uno studio quanto mai accurato 
e intelligente per rievocarne mx la storia, chiarire il valore linguistico, illustrara 
ne la tematica, risolvere quei quesiti ettributivi rimasti in discussione o non ancora 


affrontati, e stabilirne la datazione. Né mancano; per altro, la ricerca dei documenti; 
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purtroppo assai rari, l'esame delle fonti e la citazione della letteratura artistica rea 
lativa, Certo, cotesto problema, posto sul tappeto dopo l'ultima guerra per promuovere 
un'azione intesa a salvare da un inesorabile sfacelo tante preziose architetture, ha sti 
molato di recente molti studi ed esami, E già facevan testo #tem i non trascurabili cons 
tributi filologici recati dal von Hadeln fin dal *14 e quelli essenziali del Fiocco il 
‘8, 
quale, nel suo libro sul Veronese del 47/4 ci ha dato, appunto, il primo elenco di de» 
corazioni ad affresco esistenti nelle ville venete, Adesso, però, la Crosato, nel ris 
prendere l'argomento, lo allarga e lo penetra a fondo, rivedendo e sistemando le ricer= 
che altrui con le proprie, che son molte e quasi sempre determinanti, e che le vengono 
da un'assidua frequentazione delle opere autografe, ricercate e speculate con appassio= 
nata intelligenza critica, Gli artisti che l'autrice considera nella prima parte del sai 
volume, in cui traccia la vicenda di questa branca della pittura veneta, sono, prima di 
tutto, Paolo Veronese, Giambattista Zelotti, Giovanni Antonio Fasolo; poi, fra i pitto= 
ri di Verona; il Riccio, il Farinati, Battista dell'Angelo, y l'India, il Caneras fra 
quelli di formazione romana, Ciuseppe Porta detto il Salviati, il Fratino detto De Mio; 
Battista Franco, il Giallo Fiorentino; quindi, il bresciano Lattanzio Gambara; e ancoray 
Guadtiero Padovanof@f) e Giambattista Maganzay Benedetto e Carletto Caliariz alcuni alliea 
wi di Paolo, quali l'Anonimo della Longa, Dario Varotari, Francesco Montemezzano, Anto= 
nio Vassillachi; alcuni aiuti dello Zelotti e del Fasolo, come Antonio Vicentino, Giro= 
lamo Pisani, Atessandre Maganza e il figlio Giambattistaz i pittori di Castelfranco, 
Paòlo Piazza, Cesare e Batolomeo Castagnola, Orazio da Castelfraencoj ey in fine, il 
fiammingo Ludovico Teput detto 11 Pozzoserrato, La Crosato - scrive il Pallucchini - 
basti 
tenta di mettere ordine fra le diverse personalità di questa storia illustre: e 4WX#£ 


LU] 
bi ricordare con quanta nettezza ella puntualizzi lo svolgimento dallo Zelotti, chiaria 


sca l'inserimento del Gambara nella tradizone veneta (attribuendogli i cicli di Monseli= 
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ce e di Cacrano), esamini il significato degli affreschi di Gualtiero, carattoetizzi 
l'apporto del Canera, dei Maganze, cerchi di distinguere la mano del Varoteri da quela 


la del Vassillachi", 
necessaria 
(CS questa parte, che serve in certe senso di, introduzione, fan seguito le schede 


delle sessanta ville di cui la Crosata studia le varie decorazioni ad affresco ancora 


esistenti e ricorda quelle che il tompo e l'incuria degli vomini hanno orami reso illeg= 


gibili o distrutto, Alcune, fra quella rimaste, note e famose, ma molte altre tuttavia 


ignote o, per lo meno, non esplorate a sufficienza nel valore artistico delle onere ivi 
gn vl ’ I n 


anche . cotesto assunto 


eseguite dai vari frescanti. ri g qui, in filologico e attributivo, Lus 


ciana Crosato fornisce una prova convincente delle capacità critiche di cui è detata, 
rivelando la serietà delle sue indagni e la felice prontezza delle sve intmizioni. Non 


per nulla le tesstnefe numerose tavole fuori testo, che corredano il volume, sono spesa 


so motivo di sorpresa, quando non addirittura di meraviglia per il sran mmero dei dia 
ji 9 E p E 


talora . a 
pinti singolari e suessa notevolipsimi che ci fanno conoscere per la prima volta. 
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a pittore Bruno Colorio non ha mai "avuto alcun dubbio sull'efficaci 
e dell'incisione, come strumenti atti a facilitare una chiara visione delle cose", Fd è 
lui stesso a confessarlo in questa monografie, uscita adesso, trentaseiesimo volumetto 
della "collana di artisti trentini", fondata e diretta da R, Maroni (Bruno Colorio inci= 
sore e disegnatore, a cura di Riccardo Meroni, con note autobiografiche dell'artista, un 
florilegio critico, 54 tavole, 2 illustrazioni, prima edizione Cat., Trento, 1963), Gli 
è cheyda molti annî oramai, disegno e incisione son familiari al Colorio, avendoli egli, 
non solo ricercati sui fogli dei grandi artisti del passato, ma esperiti in proprioy con 
costante assiduità, giorno dopo giorno, pazientemente, senza mai quella fretta, quella 


precipitazione che improntano l'opera di troppi artisti d'oggi, le quali non rappresens 
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tano certo l'urgenza di esprimere un'autentica emozione interiore, ma solo la vanità 
d'arrivare ad un esito pratico, mostra o premio che sia, 

| Arrivare, che significa? Ai miei tempi non si arrivava! Sono parole di Degas ISMEA 
vecchio, Colorio, in verità, non s'è mai posto traguardi di cotesta sorta, E' un arti= 
sta nato e vissuto nella regione alpina, e dei montanari ha la perseverante fermezza, 

CTS 
l'ostinata stabilità, Il suo alunnato è stata Lango Véenza intolleranzeg caparbio e qua= 
US : 
si cocciuto N senza inquietudini smaniose, I temè delle sue incisioni e dei suoi disegni 
li ha trovati quasi tutti nella termpa natale, guardando alla vita dei suoi conterranei, 
lavoratori, pastori, contadini, boscaioli, carrettieri, e sostando nell'ambiente delle 
loro fatiche e del loro riposo, i campi, i boschi, i villaggi sparsi lungo le valli, i 
e 

cesolari arrampicati sui costoni, le Baite, le malghe costruite al limita della selva 


dove: s'aprono le alte radure pascolative. Persone e lu@ghi che il Colorio conosce benis= 


simos e dei quali egli, dominata la prima sollecitazione ansiosa che lo spingeva a si= 


netr a fuor 
gnificar sùbito l'emozione, seppe a poco a poco PE ALT verità profonda sg} 
dA quale mn sc 
anto de SE conquigibaa l'equilibrio dell'immagîne, Fd è ellora — scrive adesso il 
Colorio - che la matita corre "più docile e leggera, pronta come si è fatta alla pres= 


sione della mano nell'inseguire il corso della fantasia": è allora, insomma; che "si 


snoda la successione degli interessi sempre più accesi per tutte le manifestazioni di 


a ene DI bee e Ia e RE RL quotidiane, tanto piatte e deludenti per chi 
non sappia volgere la sua azione ai fini spirituali che, soli, possono riempire il vuo= 
to che avvolge il nucleo degli atomi di cui siamo fatti", 

(Doe critici che si sono occupati dell'opera di cotesto artista, la monografia for= 
nisce una corna di brevi giudizi, Citeremo qui quelli di Alberto de Silva (Le sue inch= 
Sini TAVOLE nun' 

un'ossatura di neri potenti sì, ma non aspri, e di bàamchi che non gela» 


no; e vi si avverte sotto il disegnatore attento all'essenziale"); di Luigi Serravala 


li (Le sue silografie REMSSSS vivono "nella purezza dell'impostazione, nulla può essere 


D ca 


affidato al caso e il gioco è ridotto allo svariare infinito dei due opposta": )3 di Pie= 
tro Zampetti (Egli appartiene a quella stretta schiera d'artisti cui "è legato in que» 
sti ultimi vent'anni il primo vero e positivo processo di rinascita del linguaggio silo= 
grafico", )s; e di Remicio Marini (C'è in lui "un congeniale scavo lento e profondo, mutu 
un'umanità conquistata «già a fatica, ma appunto per questo più severa e sicura, più 
vigorosa e salda".). Chiudono il volumetto l'elenco delle mostre personali allestit® 
dall'artista e delle collettive cui egli ha partecipato, Le tavole documentano la sua 
attività di incisore e di disegnatore dal 1938 ad oggi. 


Silvio Branzi 
ii 


GI Uiojas fra ci fertò A Baar, Yann, lit, 
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| Nessun dubbio, chi guardi ad alcune manifestazioni assai discusse dell'arte d'oggi, 
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& 
che l'indirizzo purista sia alla base di quella ricerca lingustica, la quale, di là dal 


verbo d'égni sorta di "art autre" che si reputa a torto ormai esautorato, viene ora DUE 
(=) 9 9 


tualizzandosi nelle tendenze del neoconcretismo 0 gestaltismo, assunte da poco Biba 
ri di una polemica tanto esasperata e strepitosa quanto settaria e insolvente., Certosgli 


dIll'anevano 
epigoni «BS<senzizio astrattismo, da loro prosciolto a tutte le più artate licenze, hanno 


condotto la pittura, svilendola in un'insidia ognora più AI e spericolata di ar= 
bitri gestuali e materici, a sfondo solipsistico, ad incagliarsi nelle secche di una di= 
legante accademig,con scarse possibilità di ripresa, suscitando nell'animo di molti ar= 
tisti il bisogno non differibile di recuperare quelle misure, quei ritmi, quelle dimena 
sioni costruttive, in una parola quelle forme già smarrite nello scadimento d'ogni eg 
ca franchigia e indipendenza, Tuttavia, ciò che vien fatto di imputare agli imitatori È 
ai seguaci convenzionali dei maestri; non si può ovviamente ascrivere a debito di chi, 
con piena consapevolezza critica, ha saputo stabiliti in un movimento o in una posizio= 
ne di gusto, l'orbita delle sue scelte, determinando una tematica e un segno espressivo 
i quali,anche nel far leva su formulazioni già proposte, trovano soluzioni proprie, non 
esfaririm ente 


obastinamogi9 congetturate, ma direttamente esperite nel processo di un accettabile rap: 


porto esistenzialo. 
Al giro di quella inclinazione purista dianzi accennata, non rispande in alcun mod 


per mol= 


la pittura di Fabrizio Plessi, Vi contrasta, anzi, 
ti latis e le opere di ieri (un isri assai prossimo, data la giovinezza dell'artista) e 
quelle d'oggi ce lo testimoniano senza incertezze. Non solo perché il Plessi rilutta al 
"concetto di un'arte essenzialmente razionale, che assuma la forma in accezione puray 


elementare, come dato primo d'una ricerca di realtà effottuari, invece che come loca» 


1) 


zione d'esiti emozionali, o di pensiero e giudizio; ma anche e soprattutto perché non 


crede di dover riconoscere un decisivo esaurimento del ricorso semantico; e, nello sgor= 
© più vivo e immediato dei propri sentimenti e moti dell'animo, affida al segno l'indi= 
‘viduazione del fantasma poetico. Può darsi — come ha avuto campo di osservare Toni To= 
niato -— che l'attoggiamento meno sottinteso del Plessi sia da identificare "in quelle 
ricerche di una nuova morfologia dell'immagine, che si avvgle del processo di associa» 
zioney iuplicito nella nuova logica figurale, e di nuovi modi di relazione tra l'ogget= 
to e il simbolo, tra l'evento e il suo equivalente fantastico, allusivo, tra le simeese 
circostanze della memoria e le connessioni psichiche e il comportamento della coscien= 
za", Il richiamo alla cosiddetta "nuova figurazione" risulta; qui; preciso e, dirci ana 
zi, determinato con un rigore di limite da escludere ogni possibilità d'equivoco sur un 
supposto e inconcludente ritorno a motivi accademizzanti; di radice naturalistica 0, peg 


gio, neorealistica, cioè verso un rigurgito di nostalgie affatto retrograde, ee0be se 


< 


occultate con destrezza (e il tentativo non è infrequente) sotto una mendace insegna 
i COMUNI UE ) È 

rivoluzionaria, In quanto al Plessi, resta, piera che la sua natura, nel mentre 
‘sussulta come ossessionata alle rapide sollecitazioni dell'inconscio, anche s'anima con 

; n a ; , Ergo sa 
più traquilla ma tenace consistenza in un flusso attivo di rapporti, in un osmotico 
scambio di M$Rmysgitg ettinenze fra gli stimoli della realtà interiore e l'invito misdm 
visivo d'una attualità concreta, che il mondo esterno gli suggerisce di continuo, Di 
i palese ”) 
qui il bisogno; in lui euisiest&g di significare l'oggetto attraverso un segno che lo 

: Cmmedatomente) 
simbolizzi in figure traslaie; ma a quello /riferibili, da far quasi pensare ad un ri= 
mando di similitudini o paragoni metaforici, i quali nascono improvvisi e veloci, con 
(40) foga vitalistica, nello spazio-ambiente della composizione. Non di menos in tale 


sviluppo, quando il segno, invece di senzesmeg crescere su se stesso, sì rompe, a vol= 


te, e frammenta nella dilatazione spaziale, ecco allora quella realtà, che il pittore 


voleva elusa in partenzg ad ogni legame diretto con il coefficiente di natura, violare 


la primitiva, visionaria allusività, ed emergere da sotto il velo sottile del irasloco 
&galogico, larva ambigua e scòrporata, appena appena intuibile, ma ugualmente anacronis 
stica e delusoria, E son queste le contingenze meno felici del Plessi, i suoi momenti 


contraddittori, in cui il segno, non riuscendo a filtrarsi e depurarsi in una decanta» 
Unico 
zione capace di attuare lo svincolol/dell'immagine, sùbito s'esaurisce in un gesto pura» 


mente impulsivo e gratuito. 


È [Per altros un fatto di tal sorta, rilevabile nelle opere prime, s'attenua parecchio 
Ss MINE TAZZA TONO 
in quelle eseguite durante buona parto dsl '63. Qui, Crnierazza severa nel legamento 
equili = | 
delle strutture compositive e una controllata dinamica degli incentivi psichici estese 
brano mefho devno ‘ 
*rcmecsorgzeneoe dol pittore, Le varie assunzioni culturali, un tempo riportabili al 


clima dell'espressionismo e agli influssi degli artisti aderenti al gruppo Cobra; e 
a? Anfes, 
quindi, più tardi, a Mirò, a Gorky, a Matta, a Lam, a Twombly,Ynon escluso qualche ita= 


ma con incidenze ognora momentanee e di scarso risalto, posso= 
Mas mar 

no considerarsi în tamsszwsso assorbito e scontate nell'elaborazione di un ormai pro= 
prio contesto formale, in stretta consonanza con le istanze di un contenuto interiore 
maggiormente aperto alle disponibilità del suo repertorio espressivo. E la modulazione 
cromatica, pur mantenendosi sulla gamma dei grigi, appena rotta qui e lì da qualche bre= 
ve zona di tocco vivace, è smeme vonuta acquistando una singolare idoneità d'evocazion 
nes per la quale il fatto pittorico tende a risolversi in valori di luce e di spazio. 


Tuttavia, non ostante ciò, sulla tela, spartita talora in riquadri disuguali; si direb= 


be che il segno, ora scattando in uno slancio subitaneo e ora contraendosi in organismi 


emblematici, (1) si riadduca pur sempre ad una nozione visiva, quasi ad un in= 


nascoste I 
tervento di qtsazib rooltà, reclamate alla memoria dal fondo indefinibile d'una immagie 
viredlilo Imsctade 
nazione esaltata, che coinvolge in Uiv medesimo i ‘oggi e l'ieri, il vissuto e 


4° 


y 
il pensato, il manifesto e l'oscuro, la coscienza e l'impulso istintivo. Gli arpunto, 


scnola 
Ae nel giovane via neon consapevole e attuale, specchio di fatti e incontri 


x , regguagli , È ; 5 

quotidiani, di pensieri e impreveduti, che la vita combina con logica regola» 
sc sola 

rità o straordinariamente raccozza nella nostra giornatas ma pure, in lui, una me= 


forprdo e lallavia 
moria involontaria; più lontan4 e incerta nel tempo, aaiizaàez»o pervicace, We, co 


me certe reminiscenze o ricordanze che_si dischiudono nello spirito senza un movente a 


mel ni cite uchieme, 


noi plausibile, destate da mimdamà voci misteriose, da censo e più legate 
alla carne, ai sensi; che el discernimento della ragione. E, come quella, anche questa 
sorta di memoria è essenziale, indispensabile a chi vuol raccontare, nerrere una storia, 


© delle storie, creando per sé e per gli altri una vicenda reale e fantastica insiîeme, 
ci cui la mamkkà verità e l'invenzione non risultino più disunibili, e trovino emi 
pina 

mezze ciustirica nella determinatezza dell'esistenza. 


(e enche il Plessi vuol raccontare, e i quadri da lui dipinti, chi sappia leggera 


o 44: piculiarni 


li con occhi VC MESEZZA non riflettono, in definitiva, che fl momenti“ii una sua pro 
= 
pria storie, Sieché non stupisce che egli, ad un certo punto, abbia tentato, con una 


| Svolta brusca, apparentomente inspiegabile, ma sostanzialmente naturale e ordinadia, di 
È i pro 
travalicare ideogrenma in cui il segno si definisce, per volgersi ad ele= 


monti strutturali di più viva e pronta risonanza, che dovevano prermotiorgli di sostitu= 


ire ai grigi sensibili della precedente tavolozza un giuoco sonoro di colori esaltati, 
Alieno 

C& SPARI aprira nisura della sua fantasia verso una narrazione palese, per quanto 

nici d'allusioni e accenni sottintesi, Così il Plessi ha fatto ricorso al collage? 

Um Metio aua 

arduo giò vecchie per data di nascita, ma sempre nuova per ciò che‘éss@ offre 


urrssvii d'originali fattibilità, E il pittore vi si è accinto come ad seu una 
anche, fa lvotha., con n Gozo Nvahto Dos, Lenù teso ) 
esperienza non generica e velleitaria, de urerà,}que 


che potrà durareî Poco è molto >, 
non importa, Se maiyimporta cotestos che le cose, le quali nei quadri di ieri aspettava» 


sa vet così dire, di essere viste, si riveféno adesso in un racconto dove, dsl frammen= 


5 


to del manifesto al pezzo di carta mntaemta violentemente colorata, dalla sfobiciatura 
vestono 

della cartolina sl ritaglio d'una illustrazione da rotocalco,!che il pittore corregge 

spesso, © accentua e allarga con addizioni cromatiche, tutto concorra a raggiunsere, 

attraverso il rinnovato strumento linguistico, l'essenzialità dell'immacine, E ci pare 


che il Plessi, quand'è al suo meglio, vi riesca senza troppe dispersioni, così da po= 


© 


qmmeline im 


terlo sesrivesazi cuel gruppo di giovani artisti che oggi si dimostrano impegnati a ji 
scopi 1% Inelamna € Vesndaa fa 


care? i valori di una evizimrasvtesserts realià «erssga Vinve. 


. Silvio Branzi 
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Notizie di Venezia 


"Nuova Tendenza 2" 
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| chiarimento effettivo, anche se non volontgrio e premeditato, della recente 
stra allestita a San Marino col titolo di "Oltre l'informale" e dei problemi da ess 
avanzati e discussi nel susseguente Convegno di Werucchio fra critici e artisti (c 
manifestazioni che l'autunno scorso hanno dato luogo, come è noto, ad una lunga e a 
polemica), ecco, qui a Venezia, una rassegna di indubbio interesse, che riassume gli 

n 

dirizzi di quelle riceche operative in cui si concreta la cosìddetta arte neogestalt 
o programmata, o visuale, L'iniziativa si deve alla Fondazion£ Querini Stampalia, di 


DS 


è attivissimo direttore il professor Giuseppe Mazzariol, il quale, di recente, ha vol 
£ 

to che, accanto alla ricca bilioteca e alla famosa quadreria d'arte antica che l'Isti 

zione possiede, venisse pure aperta una vasta sala per esposizioni d'arte moderna. 

[porn per la Bimmssàs prossima Biennale (e già lo abbiamo ricordato nella nostra 


neogestaltica, 


ultima corrispondenza.) si sta preparando una rassegna d'arte insieme a 


al fine di documeptar 
due altre in progetto sulla nuova figurazione e sul neodadaismo, sBanigrasentasiottania 


1 ù li 3 
usetsizo ILL proposte dell'arte contemporanea. Però, CRUSEE della Querini 


Stampalia, non intende precedere o angicipar quella, caricandosi di significati polemi= 
ci o di modea mire competitive. Infatti - come scrive lo stesso Mazzariol - il suo sco= 
po sgrtpo è massimamente quello di Fi "vuoto didattico". Per tale motivo, ap= 
punto, non va "considerata mes sul piano di un'esposizione di galleria privata — con 

forti implicazioni economiche - né pari ad un'esposizione-festival - con forti implica= 
zioni turistico-snobistiche" -, e neanche, del resto, si definisce "a favore di un mo= 
vimento, di una tendenza linguistica". Non per nulla essa venne attuata in collabora= 

zione con l'Istituto superiore di disegno industriale, esistente in città, gli allievi 


ci punge 
del quale ne hanno curato l'allestimento. Inoltre, la mostra, che vàsgè da Zagabria e 


Ù - 2- 


avvale | 
a Venezia si presenta riveduta con l'appellativo di "Nuova Fendenza 2 ", si ei4dia di un 


catalogo esemplare, cui, dopo un preambolo del Mazzariol, hanno collaborato con pregevo= 
lissimi saggi critici Sergio Bettini, Matko Mestrovie, Umbro Apollonio e @iovanni Maran=. 


goni, tutti impegnati ad illustrare le ragioni di queste nuove richieste e indagini pla» 


stiche che, per quanto ancora in fase di sperimentazione; già vantano una storia non vel 
= 


leitaria o negligibile. 

Gli espositori sono quarantaquattro, italiani, austriaci, svizzeri, francesi, spa= 
sedali, 

gnoli, germanici,pelgi, jugoslavi, argentini, brasiliani: e alcuni risultaye #e4%44A4y 


pdigto@) come gli italiani del Gruppo Enne (Biasi, Chiggio, Costa, Landi, 


Massironi) e del Gruppo T (Anceschi, Boriani, Colombo, De Vecchi, Varisco), i francesi, 
gli argentini e gli spagnoli del Gruppo de recherche d'art visuel (Rossi, Le Parc; Morel 
let, Sobrino, Stein, Yvaral), gli spagnoli dell'Equipo 57 (Cuenca, Duart, Ibarrola, Ser= 
rano; Duarte); e altri, invece, si presentano singolarmente, come l'austriaco Marc Adria 
an, gli svizzeri Karl Gestner e Paul Talman, gli italiani Getulio;, Enzo Mari ed Enrico 
Castellani, i tedeschi Gerhard von Graevenitz, Dieter Hacker, Gotthart MUller, Uli Pohl, 
Karl Regnhartz, Klaus Staudt, Ludwig Wilding e Walter Zehringer, lo spagnolo Luis Toma= 
sello, il belga Walter Leblanc, nhù jugoslavi Viardo Kristi, Ivan Picelj e Vjenceslav 
Riehter, l'argentino Hugo Rodolfo Demarco, il brasiliano Almir ua Osserva il Bet 
tini che in ciascuna civiltà è quistione di reperire "non una legge di tipo fisico-mate= 
matico accessibile al pensiero @biettivo, ma la formula di un unico comportamento nei 
riguardi degli altri, della Natura, del tempo e della morte: una certa maniera di mette= 
re in forma il mondo, che lo storico dev'essere capace di riprendere Seat E! 
quistione,dunque, di "ritrovare l'idea in senso hegeliano", Ora - continua il Bettini +, 
l'etichetta sotto cui la critica corrente pone i movimenti moderni appare quella comples 


siva di "irrealismo", Il che non significa, per altro, che il colloquio col reale non 


. e 


rimanga ancor oggi alla radice dell'arte. Significa soltanto che in cotesto collog ku 
qualcosa risulta mutato: e precisamente "la struttura di quel che diciamo il reale", 1n 
quanto la realtà "ha perduto la sua vecchia consistenza e rigidità" per manifesta?hn = 
me "virtualità, temporalità aperta", Sicché, se pure il mondo resta "l'oggetto delle u6- 
stra conoscenza scientifica e della nostra formazione artistica", esso però si paltsa 
ora "come un risultato della nostra azione", anziché quale un'entità, un essere che a 
siffatta azione preesista, E va ritenuto "un fatto coerente e operativo, che nella M- 
tica più avvertita dalle arti di oggi, le analisi del contenuto sociale vadano sostvlga 
do quelle del contenuto naturalistico"s dato, appunto, che per l'uomo contenporaneo Li 
realtà "non è più natura,ma storiaz non è più spazio, ma tempos ed è tempo suo", 
[serate Bettini è indubbiamente uno studioso dei più autorevoli e persuasivi, e d 
grande sugg@stione si rivelano senz'altro le sue tesi. Non di meno; per molti artist; 
imtetoà  Pubho 
problema rimane 2tssutttitmerttsesrto e assai discutibile; come 5 bi dimostrato, del 
resto, la rassegna di San Marino e il Convegno di Werucchio, Certo, il mondo d'oggi am 
è più quello di ieriz siamo tutti d'accordo, Dove, se mai, l'accordo ancora manca è sugh 
accertamenti di cotesto mondo nuovo, es di conseguenza; sulla determinazione di ciò che, 
del mondo vecchio, esso ha abbattuto, eliminato, dissolto, E si direbbe, poco o nulla I 
conti sbusseme ricoverne continui preannunci che, per quanto ancora aurorali, si fanno, 
giorno dopo giorno, sempre meglio evidenti e precisi, La critica per altro — quella cri: 
tica cioè che non intende limitarsi ad un giudizio interpretativo e valutativo puro e | 
semplice, dato a posteriori sull'opera compiuta, ma che si esplica come funzione, adi 
tando nel suo intervento una componente artistica e carafiva - appare seriamente i 
ta nello sforzo di condurre via via a più puntuali chiarimenti siffatta situazione, E il 
riscontro delle poetiche, quale condizione prima ed essenziale su cui fa leva le ooeniemI 


coscienza storica indispensabile all'operare artistico, dovrebbe segnare, appunto», il 
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e 
rapporto d'interesse di azione comuni alla critica e all'arte, Non si attesta, ovvia» 


mente, che risulti agevole asserire quale poetica abbia, in un determinato periodo,il 
sopravvento sulle altre; e nemmeno si sostiene che l'accettazione di una poetica porti 
di necessità al diniego e al rifiuto di ogni altra, Sono quesiti da vedere di volta in 
volta, In sostanza, la verifica di una poetica indica la cerchia di tutte le manifesta= 
zioni della sub vita cui l'arto si dichiara interessata, Ove poi si riconosca che ai 
problemi dell'arte nulla possa o debba sfuggire di quelle che sono le forme operativ& 
della società, bisognerà pure ammettere come, oggi, siffatti problemi sian venuti assu» 
mendo un tale peso da giustificare, anzi da rendere ognora più necessarie le formula= 
zioni e le impostazioni teoriche. E chi mai, in effetti, riuscirà a darcele se non la 
speculazione critica? Molti artisti affermano - è vero - che in nessun caso spetta ala 


A 
la critica di ingiunger loro compiti di sota, né tracciare itinerari che abbiano la pre 


fi Mioristicamente, ; m Ide IO + fo1 va.) 
rd TE percorsi e i traguardi, Tuttavia, non si 


tratta qui, per la critica, di sopravanzare la pittura e batterla in velocità, imponenza 
dle PAC omboedi PATTO) ASA ; 


Si tratta, piuttosto, di portare, nei li= 


miti del plausibile e dell'accertato, un ausilio, un soccorso alle idée e alle fatiche | 


degli artisti medesimi, di collaborare insieme ad essi; evitando d'estromettere -— come | 
ha osservato in proposèto Ugo fpirito - "la finzione critica dalla concreta opera del= 
l'artista e porre così un dualismo che non può non incidere sulla reciproca integrazion 
ne delle forze rivolte al mondo dell'arte". 

In quanto ai lavori esposti nella galleria della Fondazione Querini Stampalia, es= 

VA | 

si non sono — ‘giudizio del Mazzeriol - né quadri, né statue, e non ne rappresentano coa 
munque una qualsivoglia mutuaziones ma sono; se mai, oggetti "la cui virtualità formale 


assume per la produzione indagtriale un significato esemplare, di indubbia suggestione 


poetica", Sono, in altre parole, soltanto exempla utili alla messa inforne di funzioni , 


ae ia 


lettere cioè di un alfabeto per un discorso industriale che i tempi e la società mtatsa 
richiedono con insistenza e critica consapevolezza, Se poi è vero che il passaggio alle 
Mi$8844:/5 ipotesi dell'arte programmata si deve soprattutto ad un bisogno di recupera= 
re quella misura, quel ritmo, quella dimensione costruttiva, insomma quella forma smora 
ritasi nella dilagante accademia cui hanno portato, attraverso un moltiplicarsi ognora 
più incondito e spericolato di arbitri gestuali e materici, a sfondo solipsistico, gli 
epigoni dell'informale, è vero altresì - Jane {#ege» chiarisce con molta acutezza l'A= 
pollonio = che la tendenza neoconcretista, la quale; "procedendo dall'astrattismo geo= 
metrico, arriva fino all'arte cinetica", non viene per certo a disconoscere o negare 
gli alti raggiungimenti di artisti quali, ad esempios un Picasso, un Mirò, un Wèls, un 
Pollock, un Klein, eccetera, ma affaccia soltanto la speranza "che maturi un tempo dove 
altre vado vellune essere devolute a soddisfare i bisogni estetici dell'umanità, sal= 
LOST BEE margine destinato a conservare la provvista lirica pronta ai riscatti più 
impensati e prestigiosi", La qual cosa presuppene, in ultima analisi, come nelle conget= 
ture e mozioni dell'indirizzo neogestaltico non si mendichi "una utilizzazione pratica 
di dati tecnici", bensì che la tecnica possa "essere convertita da pratica anche in este 
tica”, di riodo che un coefficiente estetico promani persino da essa; "come in epoche di= 
soglia poté derivare dalla natura". 

} |prartra partey il fatto che alla Querini Stampalia espongano artisti operosiìi sin= 


i che nel movisen = 
golarmente e artisti legati in suatpag gruppo, precisa, a parer nostro, curi@vaetta mia 


bo dell'atenta’ 
sitg neoconcretista la metodologia d'équipe, oggi tanto seguita 1w@èbboceRsso scienti= 


fica C) tecnodogica;, non costituisce una necessità irrefutabile anche per la ricerca ara 
f N 
tistica, Non è detto, dunque, che al termine "individuo" debba sostituirsi indispenéa= 
/ 


bilmente il termine "gruppo". I gruppi, si capisce, possono esistere benissimo, anzi e= 


from, 
sistono già, e numerosi, in parecchi paesi, e ed al loro avvento, da 


== 


to che gli artisti sono affatto liberi di associarsi @easteettaté allo scopo di proce= 
dere ad un'indagine collettiva, Non di meno; se in ogni lavoro è sempre l'esito ultimo 
che conta, questo dovrà giudicarsi non preventivamente, in sede di profezia, sibbene 
soltanto in base alle opere che siffatti raggruppamenti o sodalizi riusciranno a pro= 
durre, Vogliamo dire che; se nel giudizio critico tali opere risultano valide, anche 
quel gruppo che le ha create sarà da ritenersi legittimo, Ma una legittimità di tal gui= 
se, che afferma l'efficienza di un gruppo, non esclude la piena legittimità dell'arti= 
sta singolo, il quale, anche se lavora da solo, senza la collaborazione di alcuno, può 
rappresentare rimdà lo stesso un'entità, un centro di relazioni e rapporti non meno vivi 
e illuminanti di quelli che al gruppo è dato avere col mondo. Alla fin fine, insomma, 
il problema consiste nel saper vivere dentro una determinata situazione, nel capirla e 
giudicarla con la coscienza di contribuire ad accrescerne il valore o a provocarne la 
surrogazione, E non si vede il perché artisti di cotesta sorta siano da considerarsi, 
sul piano morale e creativo, insolventi o addirittura alionati, 

| Accettabile o meno che sia la tendenza neoconcretista, il pericolo di una morte 


Sh asia Icha GPestatt vinto 
dell'arte, che oggi : %7, prospettando con vivace insistenza, non ha, per noi, al= 


cuna possibilità di verificarsi, L'arte, in verità, muore continuamente; ma anche conti= 


nuamente rinasce, Muore ad ogni riforma del mondo; ad ogni trapasso di civiltà, ad ogni 
alensa 2° enestan n 
svolta della storia; e rinasce quando il LEndI sbamsagsia {n pooé nuove, la civiltà 
rifiorisce, la storia riprende il suo cammino, E se una morte dell'arte è da temersi, 
essa non può derivare mia dal fatto che; ad un certo punto, l'attività artistica non 
risulti più necessaria agli uomini o che una specie di esaurimento e di sopraggiunta 
incapacità a creare arte si manifesti negli artisti, bensì per effetto di quegli impedi= 
menti, di quegli ostacoli, di quelle barriere materiali e ideologiche che una società 


pianificata o massificata, e resa così anonima, potrebbe porre al farsi dell'arte mede= 


» wT 


e la funzione. E ove ciò risponda al ve= 


e 


sima, precludenddne e arrestandone lo sviluppo 


ro, tanto i critici quanto gli artisti hanno in comune un altro obiettivo: cauello di u= 


na @fitica della società in cui viviamo ey di conseguenza; anche di tutti i modè opera= 
D) (2) F) P 


tivi, siano essì tecnici o industriali o scientifici, che la caratterizzano. 
Silvio Branzi 


"L'Ostuvuline polihico lhicsorio } mafie (964, Mi levo) cupo X 
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(Le Rassegne) 
I libri d'arte 
sssssscensssenesas 
Marco Valsecchis "Gli artisti di Corrente" - Giuseppe Marchiori:"Renato Birolli" 

[pen mostre recenti, d'alto livello, allestita la prima ad Ivrea e poi tessteratz a 
Verona, e la seconda aperta direttamente in quest'ultima città, e quindi traslocate ens 
trambe a Milano, hanno dato occasione a due pubblicazioni veramente prestoze per la sto= 
ria della pittura italiana contemporanea, Uscite nelle Edizioni di Comunità 1963, fanno 
parte della collana dei"Quaderni d'arte e d'architettura moderna" diretta da Pier Carlo 
Santini, e son dovute l'una a Marco Valsecchi (Gli artisti di "Corrente") e l'altra a 
Giuseppe Marchiori (Renato Birolli) ambedue con un vasto corredo di note e di illustra» 
zioni a colori e in bianconero. 

x x x 

| movimento di "Corrente" si sviluppò a Milano fra il 1938 e il 1943; e fù — dice 
il Valsecchi - "un moto appassionato dell'intelligenza e dell'insoddisfazione morale; 
un desiderio divenuto aspirazione di una più precisa chiarificazione di idee e di lavo= 
ro, man mano che le vicende ponevano la necessità di una scelta". Niente, dunque, teoria 
o manifesto 0 codice estetico, assunti in comune da chi vi appartenne. Non per nulla gli 
artisti che aderirono al gruppo erano spesso d'estrazione diversa, quando non addirittu= 
ra opposta, pittori e scultori, da Birolli a Migneco, da Paganin a Cassinari, da Badodi 
a Sassu, da Broggini @ Cherchi, da Valenti a Guttuso, da Morlotti a Treccani, da Vedova 
a Manzù, da Santomaso a Lanaro, da Hiero Prampolini a Panciera, dg Fontana a Tomea, E il 


ea 
loro accordo non finoeraziaz® perciò su identici principi di linguaggio espressivo, ma 


sull'impegno di svolgere, ognuno a proprio modo, un'attività che avesse come primo; fon 


damentale presupposto la libertà del fare artistico, per rispecchire nell'opera la reala 


tà viva del mondo moderno e rodimore, &upamatBilgy almeno sul piano della cultura, il 


sr 
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proprio paese dallo scadimento civile cui era stato condotto da una politica di assurs 
di, aberranti ritorni ad una grandezza impossibile. 

|® Valsecchi, da quel preciso e acuto studioso che è, si richiama di continuo, nel 
ricostruire la storia di "Corrente", tanto alle testimonianze dei sodali del gruppo quan 
to, e massimamentes ai documenti, che sono molti e ancora reperibili senza troppe diffi= 
coltà, E nel corso del movimento egli individua cinque tempìi,abbastanza bene caratteriz= 
zati: "la formazione con l'inizio di un giornale fondato da Ernesto Treccani, diciotten= 
ne studente al Politecnico milaneseg il confermarsi di un'attività critica (col SOprag= 
giungere di Raffaele De Grada) e artistica (attorno a Birolli e a Sassu) anti-novecen= 
tos l'inserimento di quella azione entro un pieno di cultura europea contro il confor= 
mismo e l'autarchia ufficialeg il dividersi delle tendenze, più espressionistiche e li= 
riche da un lato (Birolli, Badodi, Cassinari, Migneco, Valenti), più realistiche e di 
‘contenuto’ dall'altro col sopraggiungere di Guttuso, Morlotti, Treccanijz e infine la 
singolare apparizione, sull'ultimo tempoy di Vedova, con la sua personale derivazione 
espressionistica dal barocco e dal futurismo", Sarà ora da dire che intorno al giornale, 
uscito il 19 gennaio del '38, dapprima in edizione mensile e poi quindicinale, col tito= 


lo di "Vita giovanile" (ampliato poi col n, 16 del 15 ottobre in quello di "Corrente di 


| 
| 


vita giovanile"), si strindero non soltanto il gruppetto degli artisti, ma pure un bel 
numero di prosatori, pooti, musicisti, filosofi e crìtici, fra cui Vittorio Sereni, il 
Savarese, il Bini, il Vigorelli, il Lattuada, Carlo Bo, Enzo Paci, l'Anceschi, Alfonso 
Gatto, il Marchiori, il Quasimodo, il Bigonciari, il Rognoni, il Macrì, Antonello Troms 
badori, Duilio Morosini, Ruggero Jacobbiî, Dino Del Boy ii Parronchi, Leone Traverso, 

Giulia Veronesi, il Bertolucci, il Bartolini, il Comencini, eccetera, allargando a zone | 
più vaste di cultura quella polemica anti-novecento che, so puniualizzava la necossità | 


d'uno sviluppo dell'arte dichiaratamonte fuori dalle volloità autarchiche di un cieco 


nazionalismo, riconosceva tuttavia il valore di alcuni maestri della prima metà del se= 
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colo; come Morandi, Carrà, De Chirico, De Pisis; Rosai, che avevano dato con le opere lo» 


ro una lezione esemplare di alta moralità e vera indipendenza operativa. Tanto che alla 


prima mostra del gruppo, inaugurata 11 18 marze del '39 al primo piano délla Pomanento di 


Milano, figuravano infatti, fra mezzo ai giovani, sei o sette artisti della generazione 

anziana, E il gionale, nel suo numero del 31 marzo, dedicando alla rassegna un intero fa= 
scicolo ad uso di catalogo, precisava fra l'altro: "Corrente vuol essere stata ed intende 
essere l'espressione della vita spirituale (sia pure nel significato più piano) di quana 
ti giovani e non più giovani, lungi dal vivere del patrimonio dell'eroismo o degli errori 


degli altri, sono disposti a creare insieme, nel fiato elementare della poesia delle idee, 


un mondo continuamente nuovo. A questa fatica chiamiamo coloro che concludono,come segno 


di omaggios e coloro che iniziano, come segno di fede", 


a otto mesi di di= 
stanza dalla prima, nelle sale della Galleria Grande, in via Dante, mm chiarita e soste= 
mottvh e pusmiati. 
nuta pur essa nel giornale da commenti sempre più yresterioefziReta Cortoynon sarebbe giu 
s 


sto scordare come prima dell'azione di "Corrente" l'anti-novecentismo abbia avuto altre 


manifestazioni a Torino, a Roma, ed anche a Milano, per esempio col gruppo dei chiaristi, 
guidati da Edoardo Persico, cui aderirono parecchi giovani, da Sassu a Birelli, da Panche 
ri a Tomea, da Broggini a Manzù e a Grosso, e ancora con i seguaci del primo astrattisno 
italiano, eccetera, Tuttavia - scrive il Valsecchi - "quel che offriva ‘Corrente’ era una 
maggiore consapevolezza dei diversi nessi della cultura con la vita e l'imperativo mora= 
le", di modo che "questa interpretazione diversa della vita e dell'arte suggeriva diret= 
tamente un'inquietudine e una presa di coscienza antifascista e un'azione man mano: più 
precisa in tal senso, sia pure clandestina e non a conoscenza di tutti i partecipanti”, 
Ma nel frattempo (maggio 1940), e proprio per quel suo indirizzo antifascista, il giorna» 
le era costretto a sospendere le pubblicazioni, sicahé por sostituirne in modo indiretto 


l'attività s'apriva al n, 9 di via della Spiga la "Bottega di Corrente dove le mostre po= 
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terono continuare pur tra difficoltà e interruzioni frequenti, Quindi, ecco i Premi 


TATU 
"Bergamo": al primo, quello del "40, #ém appena sei i pittori di "Corrente" che vi par 
teiparmo ; enamo n 
terinzaaz ma sl secondo, nel *41; tutti vi so schierati, in blocco,e su di essi si po» 
larntzada iulervinneag 


Wapr:46, l'attenzione della critica; e al terzo,in fine, nel '42, al quale etoezagimigno 
Badodi, Cassinari, Valenti, Birolli, Mignecco, Treccani, Morlotti, Guttuso, Vadova e Pe 
verelli, lo sosdalo scoppiava violento, fomentato fra ctitici e pubblicof da reazioni 
conformistiche e codine, a causa di un dipinto di Guttuso; la famosa "Crocefissione", 
dove si vede una figura nuda ai piedi della croce, e al quale, non ostante tutto, la 
giuria riusciva ad assegnare il secondo premio. 

|a movimento di "Corrente" s'era, dunque; imposto con decisione nel corso della 
pittura italiana di quegli anni BE non ostante la crisi economica della sua galleria, 
risolta dell'intervento di uno dei più avveduti collezionisti italiani, l'ing, Alberto 

a lato, 
Della Ragione, di Genovay per trxsuztzs l'appoggio del quale fpagaety stebbe \Gnolie ma 
VOniva 
personale di Guttuso presso la galleria Barbaroux, Nel frattempo però 154 aperte; col 
titolo di "Galleria della Spiga e di Corrente", un nuovo locale al primo niano di via 
della Spiga, n. 9; dove le esposizioni poterono continuare in un ambiente più vasto e 
in un clima sempre più fertile di discùssioni e di @@ dibattiti fre (QNM artisti è 
critici, Era ovvio, tuttavia, che proprio attraverso tali inconiri e scambi di idee,gli 
artisti di "Corrente" definissero con maggior consapevolezza la loro posizione. E, in 
effetti, quelle discussioni e quei dibattiti, sespani, durante gli ultimi tempi della 
ma Pofnde 

guerra svtaziggi ciannodati sùbito dopo, @ portarono a qmg424 differenziazioni ideologia 
che, per cui il gruppo si ruppe e gli artisti si legorono poi ad altri movimenti. 

[ Questa, appunto, è la vicenda di "Corrente", e nel raccontarla sulla base dei fata I 
bi rodbi il Valsecchi ha certamente individuato ci BVOLVIRAARAMA "51 filone di 
| 


un pensiero e anche di un conflitto intellettuale innervatosi man mano in modi più rile» 


vanti col trascorrere del tempo o delle esperienze; quale fu vissuto dai veri personage | 
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gi di questa storia con una categoricità morale che non può non essere riconosciuta co» 
me una vera qualità umana che ha sostenuto e anzi era connaturata alla creazione arti» 
stica". 
x x x 

\B Marchiori apre il suo studio su Renato Birolli parlando della generazione di mez 
zos formatasi fra il ‘30 e il '40 e inseritasi in una cultura che travalicava ogni scuo= 
la regionale e si mostrava aperta verso diffefenti direzioni: "Chagall, Pascin; Soutiny 
i surrealisti, per Scipione e Mafai; Ensor, Van Gogh; gli espressionisti tedeschi, per 
i giovani milanesi; Kandinsky, Mondrian, Léger, per gli astrattisti che facovano capo al 
la Galleria del Milioneg Picasso, per i giovanissimi di Corrente". ® Milano, giungendo 
da Verona, Birolli aveva accostato dapprima Edoardo Persico e poi Sandro Bini, del quale 


: Vovato impregare 
diveniva presto fraterno amico. DLatnzava, ma per vivere gicra dementi procio un giorna= 


N 


lo 
le, "L'Ambrosiano", quale correttore di bozze, Nel '31 aveva dipinto il "Sen Zeno pesca» 


tore", nel ‘32 il "Tassì rosso" e il "Sogno del cavaliere", nel '33 i "Giocatori di po= 
mi Seynino 

10" pazza i veri "Ginecei", opere tutte nelle quali - come scrisse in un taccuino del 

'41 - tentava di rendersi conto "di un nuovo processo costruttivo con gli spazi colora= | 


MM 
ti, fermando quasi su una posizione di simbolo le estremo e lacinanti proprietà di un | 


colore", 


| 


|& effetti, per lui il colore non era "materia", era “nucleo emozionale", E, appuns! 

to, sul concetto di "proprietà plastica del colore" - osserva il Marchiori - egli fondò | 
esperienze 

le proprie FRRIFEES pittoriche per anni parecchi, sicché sul '38 giungeva al"traguardo | 

di’ Corrente’ con nuovi spunti fantastici, con nuove ricerche, con nuove riflessioni", e | 

fra il '43 e il ‘45 la "espressività del colore, con l'urgenza dei conflitti che sorgo= 


no, diventa per Birolli intensità di contenuti", che determinano il trapasso da un rapa Ì 


porto contemplativo ad uno di partecipazione diretta ai fatti e alle cose del mondo, IL ì 


viaggio a Parigi nell'inverno del '47 porta il pittore verso un'autentica esperienza ì 


v RI 


moderna, "Birolli si chiude nella solitudine delle stanze d'albergo parigine (soltanto 
con qu&lche punta estiva in Bretagna), e lavora accanitamente (come risulta dalle lete 
tere), mettendo nell'opera tutto se stesso, coi suoi entusiami, coi suoi odi, coi suoi 
amori, coi suoi dubbi, ma sempre nella luce e nella morfologia di un paese, Soltanto a 
questo modo, Birolli può superare la propria solitudine fisica, rendersi conto di essere 
parte di una società, di un mondo, che acquista senso dagli uomini che vi vivono, E' il 
mondo dei pescatori e dei marinai, dei contadini e dei minatori dentro il colore di 
un'atmosfera ogni volta diversa". 

| per altro, già nell'ottobre del '46 si era costituita a Venezia, per iniziativa di 
Birolli, la "Nuova secessione artistica italiana" che, mutato poco dopo il suo nome in 
"Fronte nuovo delle arti", s'affermava alla Biennale del '48; segnando "un distacco net= 
tissino dalla generazione precedente; che aveva troppo spesso frainteso o isnorato i ges 
nerosi sforzi comiuti da quei giovani per inserirsi, senza perdere nulla della loro 2u= 
tenticità, in un piano di cultura europea", Ma Birolli non poteva fermarsi 1ì, Il viaggi 

molte inmecntetee è 

e Parigi era servito, pur SraVconiraddizioni , «pui ad aprirgli nuovi orizzonti, a ri 
velargli nuove possibilità espressive, E se il problema per lui consisteva pur sempre mE 
nel colore, inteso come "nucleo dell'emozione"s la soluzione gli si presentava adesso 
sul piano di un processo astrattivo in cui, distrutta la forma precedente, l'immagine ve 
nivalsggumendo a poco a poco significati del tutto originali,attraverso un tessuto pittor 

Ì 
co di luce e di atmosfera, Si trattava dell'"impressionismo astratto", si chiede il Mara 
chiori? E rispondes "Qualcosa di simile, con ricordìi di fiori, di chiaro di luna, di ang 
acqua e di cieli, che nascono da quel nucleo emotivo del colore, sviluppato e risolto in 
contenuti diversi, nel corso di una ricerca che ha avuto poche incertezze", 

| p'anolisi che il critico conduce di cotesto percorso è senz'altro probante; e lo co 


i di fedele, since= 
ferma il folto gruppo di lettere che egli ebbe dal Birolli bat venticinque anni 4EY24t 


da, anihe 4 &Sfi& ) que _ 
sai aniiitia; dal maggio del ‘34 al 23 aprile del ‘59% e che ora egìNgubblica gii 


NT 


per la prima volta. Sono confessioniyy palesamenti, affermazioni di fede, sfoghi polemi= 
ci, di un àìnteresse grandissimo, che permettono di seguire l'artista passo passo, in tuta 
ta la sua parabola, così ricca di umori, di simpatie ed antipatie, di delusioni ed entua 
siasmi, di angoscie ed esaltazioni, di cadute e conquiste, E v'è notizia dei rapporti 


à x ai F 
con gli altri pittori, delle adesioni e reazioni ® vari gruppi, degli sdegni contre gli 


ù E idee bellissime È È tic zion i dipingena 
errivisti e i profittatoris datfesscanbea sulla pittuf8;o che sue dn che andava, 

do e su quelli che aveva in animo di creare, 

sexjsi vede l'artista agli inizi, occupato a Milano quale cerrettore di bozzes lo si ins 


SS 


contra nei suoi viaggi in Italia e all'estero; e poi nella solitudine dei suoi rifugi, 
tutto raccolto nel lavoro; e, in fine; s'ode la sua parola espritere il desiderio di un 
gli apici c 
ritorno a Verona, d ve, E stavano cercando una casetta sul pendio del Tesiro romano, 
soito San Pietro, poiché - come scriveva al Marchiori » dopo tanto girovagare e dipin= 
gere nei climi più disparati", oras "quasi a risentire di più l'antica sorgente", desi= 
almeno i IRE - 

derava trascorrere, una stagione lì, nella città natale, E cotesta lettiera è del 19 seta 
tembre 1958, cioè di pochi mesi prima delle mortes 


Silvio Branzi 
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Salvatore (Mena) 


sossecosossoseesense 

[8° è vero che, nell'opera, ogni artista autentico - e Salvatore sta fra questi - e» 
sprime la propria personalità, è vero altrettanto che un agire siffatto non significa ce» 
dere all'autobiografia o all'aneddotica confessionale, ma comporta; se mai, la chiarifica= 
zione di quel problema di scelte nell'àmbito della nostra esistenza storica, in cvi si ria 
solvono i rapporti fra noi e il mondo, fra la vita che quotidianamente viviamo e la real= 
tà che ci circonda, Risulta palese, perciò, che il condurgi a prelazioni e opzioni di tal 
guisa, por reperire in esse un = sussidio a nuove ipotesi linguistiche, è fattibile 
soltanto in chi; come Salvatore; “na consapevolezza di sé, coscienza del proprio stato 
esistenziale; e da essa sia spinto all'atto creativo. Il quale, appuntoB perché così pro= 
pena si esercita sulla tradizione, non intesa come un'astratta ideologia; sibbene come 
storia, e una storia che richiede di venire riveduta e aggiornata di continuo, tramite us 
na critica assidua e vigile rispetto al mutare di ogni situazione e stima di valore, 

|B dunque, la coscienza storica che, anche in Salvatore, assume la tradizione quale 
concreta dinamica dello spirito, e decide quelle scelte cho egli viene in essa operando, 
Ora; nella contingenza attuale, non è caso insolito che più d'un artista si rivolga cons 
temporaneamente alle medesime fonti di cultura; accettandone consigli e ee 
ce di corti stimoli e incitamenti espressivi, i quali accomunano il procedere della 
condotta creativa in un affine processo di strutturazioni eidetiche, Ma un*'implicanza di 
cotesta sorta, che a tutta prima sembrerebbe destinata a metter foce in una servitù d'e= 
siti convenzionali e anonimi, si riscatta invece per la capacità che l'artista possiede 
di condizionare alla sua propria natura quel che egli accetta d'altrui, ordinando ogni 
cosa in una visione individuale, ed anche,talvolta, ridando vita nuova a forme che già si 
potevano ritenere esautorate. Il fatto è cho, se il passato mk si trasferisce in noi a 


sua temporanea conclusione, e concorre a far di noi ciò che siamo, cultura è, di conse= 
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guenza, giudizio d'un tale passato, legame di nessi fondamontali con la vita e la socie» 
tà d'oggi in vista di quella futura; cioè cognizione del mondo in cui si agisce e delle 
realtà che schiudono il nostro agire al domani, E l'opera d'arte, per quanto assuma suga 
gerimenti nell'ieri, non sarebbe mai tale se la sua verità non si definisse nel presente 
per puntare quindi all'avvenire. 2 

[te scultura di salvatore riflette, appunto, coteste considerazioni; non solo per le 
opore meno recenti, dove il ricorso analogico a mozioni ormai classiche trova riscontri 
palesi, ma ugualmente per le altre, di froschissima datas in cui la vita delle forme ris 
sulta ormai sciolta dai precedenti legami, attraverso la conguista di una misura stilisti 
cas accanitamente porseguita in lunghi annî di ricorca, Salvatore, ai suoi inizi, intorno 
al '45 o '46; modellava teste e torsi, sforzandosi di evincere in quelle la facile psico= 
logia del ritratto e cercando in questi di isolare nello spazio l'elaborato organico dela 
la composizione, Non direi, comunque, che fosse agevole dirimeres per allora; nel suo la= 
voro, la matrice originaria dalle accoglienze di compromesso, anche se i disegni, forse 
meglio che le sculture, rendevan prova di una volontà costruttiva seriamente impegnata. 
Tuttavia, non ci volle molto perché egli uscisse dagli impacci gravi, travalicando il con 
fronto realistico e rivelando nella più concisa © tersa declinazione sintattica delle for 
ne astratte una libertà di movimento non arbitraria o mancipia di moduli ormai esausti, 
ma reperita direttamente nei colloqui con se medesimo e ubbidiente alle leggi di un rit= 
mo interigre. Ed è, in sostanza, da questo momento che Safivatore dà inizio al suo discor= 
so plastico meglio plausibile, ey tutto teso a svincolarsi dalle pastoie degli stilemi, 
prendo a puntualizzare, come una proposta nuova e rivelatrice sul filo di una istanza lin 
guistica contemporanea, quella lettura del passato che gli è congeniale, cui egli affida, 
fuori d'ogni effimero accidente, i moti della sua inquieta natura lirica e ne afferma e 
consolida, d'opera in opera, la validità, 


A a [an tale modo, col procedere per via di sintesi sempre più risolute, Salvatore è pere 
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Venuto a spogliaro la forma da ogni casualità, fino a ridurla (evitando tuttavia il ri» 


schio di rimanere con un vuoto involucro, privo di contenuto) alla sua dimensione esatta 


di forma-spazios una forma che è principio e nucleo d'una basilare condizione d'osistona 
5a, e uno spazio il quale, nel contrasto dialettico del pieno e del vuoto, del definito 
e dell'indefinito, l'avvolge e cementa in assoluta mità plastica, Por questo, le enfia» 
gioni e le turgesconze di un tempo, che interrompevano o frammontavano quasi in più cora 
pi l'articolarsi del volume, sono scomparse dai lavori d'oggi, assorbite in uno sviluppo 
di profili lineari, di superfici saldate e allargate in ampia cadenza. Così l'immagine; 
invece di scindersi in elementi plurimi, si realizza adesso nel rigore di una figura as 
perta a captare; dentro la continuità delle strutture compositive, lo spazio ambiente, 
talora con slancio ascensionale e talora in Licia erizzontales slancio che, pur para 
tendo da sollecitazioni dinamiche, tendo però a concretarsi in uno stato di fissità, in 
un momento di raggiunta solitudine. 

| Ltosporionza tecnica, che verifica con estremo scrupolo ogni minima zona del nodale 
lato, non SA è ovviomla tematica figurativa di salvatore, sibbene corrobo= 
ra in formulazioni di più ricche solvenze l'istanza lirica; volta a visualizzare i simbo= 
li della vita interiore nei modi astratti che le sono conformi, E per quanto le incisio= 
ni, le spaccature geometriche, stagni offilati,dischiusi nell'organismo plastico, e la 
flessione sonsibile dei piani; il ruotare o il distendersi delle masse scuturali; e alcu= 
nî oltorilievi infissi su larghi sfondi, appena incurvati a raccoglierli, possano richia= 
mare qui e 1ì la realtà oggettiva - una vela gonfiata dal vento, un'ala che si libra nela 
l'aria, un giuoco d'acque correnti, una prora; le pale di un'elica, la profilatura di 
certi intrichi vegetali - non si tratta, alla fine, di riferimenti obbligati, ma di sini 


litudini adombrate dalla fanteia di chi guarda, anche se è lecito ammettere che una memo= 
ria allusiva abbia inconsciamente generato siffatto correlazioni nell'animo dello scula 


tore, Silvio Branzi 
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La pittura straniera 


Fitiiti titti ioottittitititifitoriiiioio 


DE tutti, boninteso, ma molti frequentatori di questa XXXII Biennale, critici o 
pubblicano che siano, non avranno mancato di chiedersi per quale motivo il maggior pre= 
mio, messo in palio per la pittura straniera, sia stato attribuito a Robert Rauschen= 
berg invece che a Roger Bissière, I più non se l'aspettavano, certamente, e ne son ri= 
masti sorpresi, quando non addirittura sdegnati, L'americano Rauschenberg, nato a Port 
Arthur, nel Texgas, e abitante a New York, conta trentanove anni; Bissière, francese, 
nato a Villeréal, nel Lot, e abitante a Boissierette, no conta il doppio, cioè settanta 
otto, Una distanza di quattro decenni; che non son pochi, li divide, collocandoli in 
posizioni di gusto diversissime, affatto antitetiche: il più giovane, quale massimo sea 
‘arando della nuova scuola americana, che si esprime, con brutale forza d'urto, nelle 
spericolate ricognizioni e negli inventari reportagistici della pop-artg il più anzia=» 
no, quale squisito rappresentante di quella raffinatissima cultura pittorica europea, m 
nel cui seno egli, e altri al pari di lui coscienti e perspicaci assimilatori delle 
grandi possibilità aperte dal cubismo, s'è imposto con l'autorità di un sicuro maestro, 
esercitanfo per lungo tempo un'infàuenza silenziosa ma determinante sullo sviluppo di 
‘non pochi artisti delle generazioni seguenti, francesi in primo luogo, coem Manessier 
‘e Bazeine, e quindi anche italiane, come Birolli. 

| Qualunque cosa si pensi della pop-art (e, in proposito, rimandiamo il lettore ai 
puntuali chiarimenti che Nello Pononte fornisce nelle pagine di god questa stessa 
2x9 ESSERI dubbio che la mostra di Bissière, la quale, insieme ad alcune bellisa 
E iste allinea, fra oli @ tempere su tela o carta o tavole, una quarantina 
di opere dipinte nogli ultimi vent'anni, dal '45 ad oggi, costituisca in Biennale, per 


chi ha occhi aperti, un avvenimento di prim'opdine. La pittura di Bissière non fa chias 


feti 


Eiona 


so, questo è certo, direi anzi che parla sottovoce, con grande discrezione e misuraz ma 
nella limpidezza serena dei colori, nella semplicità equilibratissima delle forme,scan= 
dite in ritmi di libera geometria, evoca paes&ggi interiori, dell'anima, dove la visio= 
ne del mondo, depurata da ogni scoria naturalistica, si fa invenzione fantastica,nuova 
e luminosa immagine di 4ensazioni profondamente vissute. E non importa che essa sia da 
assegnare ad un tempo che può magari ritenersi già lonfano da noi, dalla vita inquieta 
e concitata che stiamo vivendo: poiché il tempo di ogni artista vero è sempre presens 
te nel nostro spirito, anche se l'"attualità" d'altri movimenti e im dirizzi vi contra 
sta o visi oppone. Un altro pittore della saggezza e pacatezza di un Bissière, così 
permeato di confidente intimità, è difficile, forse impossibile trovarlo in Biennale, 


Se 3 ; espositore, 79 - 
Non certo nel padiglione francese, dove gli altri due serzorvatig il quarantunenne Ber= 


Ò ; ; 
ESS il trentaquattrenne Réné Brò, sono di tutt'altra naturas quegli che, SASW 
esaurite diverse esperienze, s'affida oggi ad una sorta di moderno romanticismo e trova 
specie nell'acquaforte la sua espressione più decisa e pregnante; e questi, un candido 
pieno di astuzie, che carica i suoi artatb stupori di connivenze segrete. 

E paesi stranieri che quest'anno partecipano alla Biennale sono trentatres alcuni 
non ancora in possesso di un padiglione proprio (Argantima, Bulgaria, Filippine, Perù; 
Siria e Sud Africa) accolti nel palazzo centraleg tutti gli altri (Austria, Belgio, Bra: 
sile,y Canadà, Cecoslovacchia, Danimarca, Finlandia, Francia, Germania, Giappone, Gran 
Bretagna, Gracia, Israele, Jugoslavia; Norvegia, Olanda, Polonia, Repubblica Araba Uni= 
ta, Romania, Spagna, Stati Uniti d'fimerica, Svezia, Svizzera, Ungheria, U.,R.S.S., Urua 
guay e Venezuela) nei padiglioni di loro proprietà. S'aggiunga che il palazzo centrale; 
oltre alle nazioni citate, ospita pure una vasta rassegna di opere tanto italiane che 
straniere, eseguite dopo il 1950 ed entrate a far parte di pubbliche raccolte in una 
ventina di musei d'Europa e d'America, Trentatre paesi, oltre all'Italia, fanno un bel 


numeros non foss'gltro che a riprova del credito che, non ostante tutto, l'Esposizione 


n LF 
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veneziana continua a godere. Ciò non significa, comunque, che tutte le nazioni presen= 
ti siano da considerare su di uno stesso piano, poiché si sa bene che, in quanto a quel 
i = 


le che davvero valgono qualche cosa nella stretta cerchia dell'espressione artistica; 


le dita delle due mani bastano a contarle, e forse n'avanza, Ma serve lo stesso trovara 
si sotto gli occhi questo vastissimo panorama per rendersi edotti di quanto succede in 
“giro, nel campo delle arti, e in che modi le idee e i propositi si diffondano;e quali 
risultati î vari popoli ne sappiano cavare in ogni parte della terra, Ad esempào, non 
diremmo che il padiglione russo si riveli quest'anno diverso dagli anni scorsi: gli ara 
tisti sovietici giovani e della generazione di mezzo, una cinquantina circa, pittori € 
scultori e grafici Gnoucdaaa qui raccolti in una mostra di gruppos ricalcano,senza va= 
riazioni notevoli, le orme degli anziani, chiusi nei moduli di quel realismo protocola 
lare che non trova ancor modo di sganciarsi dalla retorica ottinistica della più vieta 
propaganda politico-sociale, Tanto che, nel loro confronto, gli altri paesi socialisti 
Forrebbe quasi fatto di giudicarli all'avanguardia, Si veda, in effetti, il polacco Ta» 
deusz Kulisiewicz, già vincitore nel '61 di un premio alla Biennale di San Paolo, che 
dalle incisioni su rs dai disegni in nero è passato al disegno colorato, volgendo 
la spinta espressionistica di un tempo verso soluzioni più meditate e definite, senza 
falsare per altro il suo temperamento nativo, E si veda lo jugoslavo Stojan Celic,pac= 
vi 

saggista sintetico, in cui la sollecitazione siciliano a un sentimento di realtà 
presenti, dove la cultura si risolve in un pacato trasloco emotivo di esigenze e fatti 
attuali, Eyancorayl'ungherese Jen8 Barcsay, che riconosce al cubismo il merito di aver 
PE RETACI ZA le leggi fondamentali della costruzione del quadrojz i cecoslovacchi Baantta 
= ro snenî Broz, Gross, Kotik e Smotana; i bomenì Bitany Pacca e Gheorghiou, 
sane) | Per altro, l'interesse maggiore della critica (e, speriamo, anche del pubblico) 
s'appunta sui padiglioni di alcune nazioni europee che, oltre a quello francese e ita= 


liano, raccolgono le opere di pittura più interessanti e valide di tutta l'Esposizione. 


‘colorati di Ramon casas (Barcebéona, 1866-1932), un pittor 
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Gli ottantacinque lavori, tra dipinti e disegni, di Joseph Fassbender svolano dell'ars 
tista tedesco, che risiede a Colonia, dove è nato nel 1903; una figura singolare, ricca 
di possibilità inventive, capaci di articolare sensibilmente nel contesto del quadro e= 
lemonti strutturali în apparonza contrastanti, alora gremiti di inserti e tasselli cro 
matici, tal'altra semplificati al possibile e animati di un colore spesso raffinato e 
prezioseey Folto di nomi, come al solito, il padiglione spagnolo (cui gioverebbe, ina 
fatti, una scelta più ristretta), che fan corona ad una vasta retrospettiva doi disegni 
già _-._ 
e attivo, oltre che nella 

1 : Pel famoso 
‘città natale, anche a Madrid e a Parigi, Figurista e ritrattista, sniaziore SAM abi 
te artistico WioGdQdbbiià "Els Quatre Gets" s assiduo collaboratore, fra il ‘901 e il 
'908, insieme a Isidro Nonel, Joaquin Mir, Torres Gargia e Picasso, delle riviste "Pel 
e Ploma" @® "Fora", le sue opere, trattate spesso con acutezza psicologica non comune, 
costituiscono un documonto di grande utilità per la rievocazione del mondo artistico e 
letterario europeo, cresciuto massimamente a cavallo fra l'0*to e il Novecento. Bogli 


altri numerosi spagnoli un cenno particolare meritano, a parer nostro, Juan José Thar=» 


rats e Manuel Viola, pittori entrambi di radice espressionistica, sollecitati da fervo= 


ri di clamante ed esasperata drammaticità, Un artista do tenere in serio conto ci sem 


‘bra poi l'inglese Roger Hilton, che certa critica ritiene di definire, con molta approsa 
simazione, un neo figurativo, il quale però, nutrito com'è d'accortezze astrattiste, ri» 
fiuta ogni figuratività tradizionale, Hilton - ha scritto Pierre Rouve - comprese che 


le sue reali capacità consistevano soprattutto in una sorta di laconica concisione quana 


do scoprì "les géométries Ascantéos" di Mondrian, S'avvide allora che lo spazio poteva 


espace Qui .de 


rete i e sir 
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l'exisgentiel de Heidegger, est 


vértablemont au centre de l'art de Hilton", Asssi più giovani gli altri due pittori 


esposti nel padiglione inglese, Joe Tilson e Gwyther Irvinsvolto il primo a creare) lan 


-5e 


vorando il legno, ‘emblemi di vita", espressivi d'esperienze cittadine e della nostra 


particolare naturk, e il secondo dedito specie ai collages, che compone con manifesti 
pubblicitatà strappati, spago; trudeimli joarte ritagliategoccetera; ottendendo forme 
astratte di sottile e comunicante efficacia, L'Austria non presenta che un solo piito= 
re, Herbert Boeckl, ormzi settantenne, con un gruppo d'opere, fra pitture, arazzi e 
‘acquarolli, da documontere otto lustri d'attività, dal '20 al '60, Già esposto alla Bio! 


riale di quattordici anni or sono, la XXV, la sua evoluzione, che è tutt'ora in corso,se: 


fi viso 1 GÀ 0 ‘52, 
gna gue periodi, quello dalla i RAR a compimento tramite una misus 


9 SO 
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rata e personale comprensione dell'imz4gzn:siito cozenniano, e quello dal asa osgisch 
anlecols, 


coerentemente si lega al primo, ma Ze le forme in contesti di più libera astrazione, 
Nel padiglione del Belgio, Earel Appel, continuatore del movimento Cobras o Lucebort,zià 
esponente del Gruppo sperimentale, son qui con opere quasi tutte dipinte fra il 156 e il 

Za E Mn: ve i 
‘623 un'audace libertà espressiva li caratterizza entrambi, ma ses 1ppài il vitelismo 
dinamico e aggressivo si fa a volte drammatico e altre volte sfiora il bizzarro e il sm 
grottesco, giovandosi di accensioni cromatiche d'estrema, flagrante violenza, Lucebert 
insiste piuttosto sulla linea es nell'armonizzarla ad un denso e compatto colore, realiz 


stutime. 
za le sue visioni fantastiche in 4g%ee che si rivelano ad un tempo di un'abile e inge= 


nua spontaneità infentile, Fra i belgi, Pierre Vlerick allarga le sue a su toni 
alleggeriti, che aspirano all'allusione lirico-astratta, mentre Maurice Wydkaert opera 
nella linea dell'espressionismo nordico, ma con esplicita tendenza alle colriture sbri= 
gliate e festovoli, Accanto a questi due ancor giovani artisti s'allinea l'anziano Paul 
Delvaux con una serie di acquarelli surrealisti. 

e ancora altre presenze in Biennale, appuntato sul nostro taccuino, ci par giusto 
segnalare s i greci Spyros Vassiliou, che lo Spitoris definisco giustamente un “ribelle 
Aa sorridente e beffardo", senza problomi metafisici e tormenti angosciosi, e 4% 

05 
Wi Nikolaou, evocatore di un mondo che è il "riflesso di un'epoca scomparsa e mitizza= 


rola Tom, intento a composizioni «9 


ng 


ta"3 il danese Svond Viig Hansen, pittore, scultore e incisore, in cui la fantasia got: 


ca tende ora all'accadomismo classico e ora allo arditozze. espressionistiche con un fai 


umpaguo 3 
grande che conferma un da vero, soa slvolta forzato e mutevoleg iI canadese Has 


PRE 


stà. da un particolare amore por l*ax echi 
tottura delle formeg i brasiliani Marsila Do Amaral, sensibile tanto alla scuola di Pa. 
rigi custte alla tradizione dell'arte murale indigena, Alfredo Volpi, un segusce del 

gruppo degli astratto-concreti, Glauco Rodriguez nbn dimentico della lezione di Wols e 
di Mirò, WMwalakliap Alnir Movighior, i1 matorico I s Erajcberg e Abraham Palatnikgzi 
giavponesi Yoshishige Saito e Hisao Domoto nei dipinti dei quali la cultura europea. non 


Movisa La to fewsto. 


cancella né matrice originariaz 9 ancora l'israeliano Aric Arochz gli urugua 
= 


> s 5 cos a 7 A È 5% (e 
yeni Domiani e Paezg il filippino José T. Joyaz il paruviano Jorge Piqueras, € touaS 
Vamel Ici. hepuskica Ao.lo, Uncf i 

(3 giro è lungo e faticoso, e chi non può condurlo a tappe riposate meses ne esce 


alla fine sfiaccolato e frastornato, Tuttavia bisognerà dire che la Biennale di guasta 


‘quest'anno ci sembra 7 contro tutte le previsioni del la vigilia, assai più via 
, 


) 


va, attuale e polemica di quella, mettiamo, del ‘62, Ciò non significa, beninteso, che 
essa rispecchi puntualmente le proposte, i tentativi, le realizzazioni dell'arte d'og= 


s ; : Rd seno È 
gi con la chiarezza e la coerenza che un istituto del Zouaro Wisdicponsshilà sfila 


‘possa esplicare presso il pubblico quella funzione “cultura 2. por cui è stato creato.So= 


no anni oramai che. noi, °ad e .ltràì perecchî còpita di deninceiere le lacune, ìî mali di cui 

Afp i separa aula è 
l'Esposizione soffres in una parola; la sua crisi, che @@xrzzèrenno si fa sempre più 
pericolosa, Gli anni passano, i téimpi cambiano, genorando esigonze nuove, bisogni pri= 
ma ignoratis e a cotesti mutamenti, a cotoste necessità la grande Mostra veneziana dem 
ve adeguarsi, deve rispondere se non vuol compromettere il suo avvenire e destinarsi 


ed una morte lonta ma inevitabile. 


silvio Branzi 
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( Le Rassegne ) 


I LIBRI D' ARTE 


Pititititortititititti.: (| 


Undici pittori napoletani - Sculture e 
incisioni di Stefania Bragaglia Guidi 


[se città e la terra di Napoli non sono mai statà luoghi favorevoli alla pittura 
moderna, Cioè: ai fermenti nuovi, ai problemi, al continuo evolversi di questa forma 
d'espressione artistica, Tanto che, se qualche ingegno autentico vi fu da cavare dal 
mazzo sebeta= degli innumerevoli seguaci del pittoresco locale, dovette chiudersi nel 

i 
più silenzioso isolamento o emigrare in altré 4% paesi. Una condizione difficile, 
che dura da tempo, e per mutar la quale ciò che si fa altrove, a Roma, Milano, Venezia, 
mdigino 
Torino, eccetera, non giova d'esempio alcuno, né desta nell'ambienteYil minimo senti» 
mento d'emulazione. 

| Tuttavia, anche in siffatto clima d'indifferenza quasi generale, esiste adesso un 
gruppetto d'artisti che operano ognuno per conto proprioy non legati perciò ad una scuo= 
la; non vincolati ad un programma, ad un manifesto comune, ma consapevoli della necessi= 
tà di tagliare i ponti con un passato senza consistenza,per avvalorare una ricerca e 
rivendicare un lavoro i onali, lungi dal respingere quel che del passato rimane valide, 
s'affermino sul piano d'una cultura moderna, dove il linguaggio riveli sviluppi autono= 
mi nell'àmbito di una situazione storica giustamente intesa. Alcuni, anziani; altri, gio= 
vani: e a quelli spetta il merito d'aver rotto il ghiaccio, aprendo la strada ai secon= 
di; e a questi, d'aver compreso la lezione dei primi, traendone incitamenti e stimoli 
ad un fare anche più libero e spoglio di Son remora; d'ogni inutile sovrastruttura ac= 
cademica, Lea Vergine, che ha seguito e segue con attenzione gli episoiti di cotesto len= 


to processo evolutivo, ce ne ragguaglia in un libro uscito appena da qualche mese (Lea 


Vergine, "Undici pittori napoletani", prefazione di Giulio Carlo Argan, 40 tavole in 


= 2Q- 


nero e 10 a colori, edizione de "L'Arte tipografica, Napèli, 1963), in cui, dopo un ca» 
pitolo introduttivo a chiarimento della situazione locale, esamina partitamente la figu= 
ra di ciascun ertistas Emilio Notte, Vincenzo Ciardo e Giovanni Brancaccio, fra gli an» 
ziani; Domenico Spinosa, Corrado Russo, Raffaele Lippi, Armando De Stefano, Renato Bari= 
sani, Carlo Alfano, Carmine Di Ruggiero e Gianni Bisani, fra quelli della media e gio= 
vane generazione. 

|a gruppo è selezionato al massimo, ma con giusto criterio. Def atzfo, l'autrice 
non intendeva presentare un panorama di tutta la pittura mapoletana contemporanea, e i 
nomi che mancano, invece d'aggiunger evidenza, avrebbero inutilmente appesantito il suo 
FRA rendendolo incerto e confuso. "Son quelli - annota Lea Vergine - che hanno esaus 
rito la loro tematica; quelli dalle esperienze ancora troppo acerbe perché si possa far= 
li oggetto di un discorso critico vero e proprio; quelli scarsamente autentici, condana 
nati dalla loro abulia a rosicchiare i margini di una notorietà provinciales quelli che 
hanno collezionato più di un riconoscimento su scala nazionale, ma che per un verso o 
per l'altro rimangono scarsamente rappresentativi, inserendosi con la loro opera, magari 
dignitosamente, in un discorso da altri già iniziato o condotto alle estreme conseguen= 
zeg quelli che da parecchi anni svolgono la loro attività lontano da Napoli". In quanto 
ai prescelti, la cosa che al critico sopraitutto interessa è di stabilire, per gli an= 
ziani, ciò che "di veramente valido è in coloro che sopo riusciti a sottrarsi ad una 
stolta accademia senza speranza di continuità", es per gli altri, della media e della 
giovane generazione, ciò i è in essi, per il fatto che, "avendo dato ini= 
zio a una nuova maniera, opponendosi a ‘iendenze esautorate, possono costituire esempi 
significativi di cui tener conto, ai fini di contribuire alla chiarificazione di certi 
equivoci, attraverso una scelta che permetta di far luce sugli ultimi sviluppi della 


pittura napoletana", 


3 - 


|s° è vero che, in questi anni, la tendenza astrattista ha dominato gran parte del= 
le espressioni artistiche, è anche vero che a Napoli un legame più o meno evidente con 
la realtà non:è stato mai eluso, nemmeno in quei pittori che più si rivelano impegnati 
MNEUD 
nelle correnti d'avanguardia! E Lea Vergine, nell'esaminare il seaa4e#83 degli undici 
artisti suddetti, sott@linea, appuntoy il carattere di @@testo naturalismo, tanto ses 
esplicito, per esempio, nelle figure di Emilio Notte, nei paesaggi di Vincenzo Ciardo; 


nei nudi di Giovanni Brancaccio, nei motivi rarefatti di Domenico Spinosa, e meno pale= 


1 


se, ma sempre latente, nelle tele del Russo, del Lippi, del De Stefano, del Barisani, 
dell'Alfaho, e finanche del Di Ruggiero e del Pisanii @f naturalismo che postula una 
realtà etnica, permea le forme e ne impronta i ritmi e le scansioni. 

E possibile — scrive l'Argan nella prefazione al volume - che certe pagine di 
Lie libro risentano di una necessità polemica, scoprano l'irritazione di dover so= 
stenere come nuova e rivoluzionaria una posizione che, altrove, il pubblico accetta or= 
mai come data, e perfino 'ufficiale'; ma proprio i segni di quest'attrito con un ambien: 
te ancora indifferente ed ostile, dènno a questo libro il senso di una testimonianza 


vissuta". Vero, certamente. Tuttavia, risulta manifesto che Lea Vergine non ha inteso 


del b i 7 
forzare l'esposizione STI TE RE LLP oltre quei limiti che meglio ad esso conve= 


nivano. Con molto buon senso, d'altra parte, Fd è anche questo, a nostro avviso, uno 
dei pregi del suo studio, 
x x x 
[esse sculture e alle incisioni di Stefania Bragaglia Guidi il critico Mario Rivo= 
secchi ha dedicat@ una lussuosa monografia, illustrata da centodieci tavole, a d@cumen= 
tazione della sua opera, sia sculturale che incisoria, dal '47 ad oggi. Completano il 
volume, uscito a Roma nel 1963 presso l'"Editoriale Costruire", l'elenco delle mostre 


personali che l'artista ha allestito e delle collettive cui ha partecipato, e un'amgiéa 
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bibliografia, Romane di nascita, la Bragaglia Guidi è una giovane autoditatta, e stupi= 
sce perciò il buon numero a'opere che ha già saputo portare a termine con una costanza 
al lavoro, una tenacia veramente esemplari, riuscendo in pochi anni a farsi strada fra 
gli artisti delle ultime leve e — come osserva il Rivosecchi - a "chiarirsi fra l'anti= 
co e il nuovo", a "interrogarsi e provare in solitudine, per rendere sempre più eviden= 
te una interiore luce che, senza ignorare il passato, voleva riscoprirsi viva nella mo= 
dernità, nella drammaticità del tempo nostro". 

(de a riprodotte nel volume segnano con esemplare puntualità tutto il suo per= 
corso. Sono, dapprimas ritratti e nudi, d'impronta ancora accademica, dove però la mano 
corre abile sulle forme; anche se ancora non vi lascia una traccia personale, Ma il "Pas 
so di danza" del !56 segna il transito da questo momento di esercitazioni anonime ad uno 
di ricsce più plausibile e motivata. Siamo sempre in un àmbito sperimentale, tuttavia 
il tema è mutato, le forme son venute organizzandosi in sviluppi dinamici, che assumono 
via via movimenti più larghi e scattanti, come nella "Mazurca" e nella "Danzatrice" del 
‘57. Nel '58 poi, ci sembra che il "Calciatore" attesti un raggiungimento preciso, in 
cui le movenze ritàmiche, pur risultando ancora espresse in atto, si definiscono anche 
in potenza per un più saldo acouisto di valori propriamente sculturali. E il progresso 


coptinua nelle opere seguenti, da 


e alla "Magia di un sabato" del '60, dal BA "Paradiso perduto" del '61 alla "Donna e la 
esiti plasteci 
luna" e alle "Ore perplesse" del *62, con strze 23 


ver 


convincenti. Qui 


e lì, è vero, il modellato tende al prezioso e si fa magari baroccheggiante, sfiorando 
un'eleganza quasi mamideristica, Ma sono compiacenze che la scultrice evita subito at» 
traverso la compattezza dei volumi, che béacca con penetrante energia, superando ogni 
estemo descrittivismo, 


e altro, della Bragaglia Guidi non sono poi da trascurare le incisioni, trattate 


— 5 


invero con una sicurezza e duttilità di segno non comuni, parte delle quali rivelano 
uh gustoso andamente narrativo, e parte appaiono quali studi da risolvere quindi in 
scultura. 


Silvio Branzi 


secreto senso 


ia pens date Ad panzo in ua X trubilia $/e29, 
l'ivcupoza ne © ma saa parole Us falena, GaLt 
Vmeno, 19 setemht (964 


Nyo / 


dipinge, quanto scet ticismo, quante incertezze e ris quanti 
+i e urti, E! cert vero che la dell'arte ricorda, elenca co= 
ici degne di de ta di una sola mano a contarle: e forse 


Derò avv in il mondo non è più quello 
i profonda eg 
possi 0, 


con 


, io modesto i imo avviso. & Li nici, perciò, che 3all'ini= 
zio si sono interessati iovanilsi t ska hanno fatto bene a < = 
lerle tu mme Pi she e ì meritava, HB tanto più concederanno in avveni= 
re in quanto, dopo la prova odierna, sono sicuri, he mo, per ì dire, acqui le porte 


certezza di non venire delusi, 


li un domani ancora più vi 


"hip inlunstione@ 


Lugano , Stprember 25, 1164 DI) 


alia AKI Pregusde N Vuehi 


[ 0 significato convieneZiBBpa dare, oggi, alla parola avanguardia? E' chiaro, chi 
voglia ridur le cose ad un'estrena semplicità ed evidenza, che essa potrebbe venire ac= 
colta quale sinonimo di arte genuina e singolarez un'arte cioè la quale; non cedendo a 
Torne e contonuti oramai esautorati, si realizzi di lè da ciò che è noto, in un Ambito 

è < scopra 
Gi modernità, dove la dialettica interiore della tematica figurativa #27 modi e accen: 
ti del tutto personali e inediti, Ma un'interpretazione siffattas non che rendere super: 
fluo l'aggiuntivo al termine arte, dato che ogni vera opera artistica sarebbe, per co= 
‘testa sua qualala; da ritenersi ovviamente d'avanguardia, scansa ed elude altresì quel 
precipuo aspetto delle poetiche di punta, cui si è soliti attribuire una posizione di 
netta, esplicita rottura fra il vecchio e il nuovo. 

[se quistione non lascia dubbi, Bicns si ha avanguardia solo quafido l'opera d'arte 


inaugura un insolito, originale modo di vedere e sentir la realtà, aprendo lo spirito 


dell'osservatore su prospettive mai tentate o supposte in passato, da mutare radical 


mente il giudizio che noi abbiamo del mondo. Che poi una rottura di tal soria BESsssai 
rifiuti, in apparenza, l'eredità della tradizione, come un provento inutile, questo è 
ben vero. Ma è vero altrettanto chey a conti fatti, l'affermato criterio d'una diversa 
possibilità di guardare e conoscere © speriment@r® la realta del mondo non potrebbe, 
per riuscire legittimo, non recare anch'esso, a definitivas il suo contributo alla conti 
nuità della tradizione medesima, intesa non quale un'idea astratta, sibbene quale l'ina 
tera serie dei fatti artistici, dal più antico al più recente, dal più oscuro al più 
cognito, E spetterà, si capisco, alla speculazione critica il compito di reperire il le= 
game segreto che unisce l'oggi all'ieri;, a riprova di quell'eterno processo di revisio= 


ne e corrozione cui anche i casi dell'arte, come ogni altro caso della vita, Poadono 


siga 


ognora soggiacere per rispondere alle istanze che i problemi esistenziali vengono cons 
tinuamente rinnovando. 

Novità, eccezione, serpresa, audacia, tenace resistenza ad ogni scuola, ad ogni 
accademismo e conformismo: questi, dunque, ed altri simili, gli aspe etti che caratteriza 
zano la dialettica dei movimenti d'avanguardia, E quasi tutta la fe enomenolo ogia dell'ara 
te contemporanca ne è pervasa e dominata, Ricorda Giacomo Devoto che la parola, avana 
guardia è entrata nell'uso, in accezione figurata, solo verso la metà dell'Ottocento, 
"perché, fino allora, pur mutando e contrastandosi i gusti e le mode, la distinziona 
fra rispetto ed offesa alle morme; fra giustezza ed errore, era netta", e per altro 


la critica dei line guaggi artistici non aveva ancora 


risponde 
cortamente a verità, Tuttavia, a pensarci, anche nei secoli scorsi non mancano artisti 
le cui novazioni relative alla forma e ai contenuti hanno determinato positure affatto 
sovvertitrici dei modi operativi in corso al tempo loro, e che perciò dovrebbe esser 
lecito definire d'avanghardia, Un Giotto, ad esempio, che riporta gli interessi dell'uo 
mo dai cieli rarefatti della spiritualità bizantina nuovamente sulla terra e schiude 
inattesi orizzonti alla crezione artisticag e un Giorgione che, sostituendo alla sinte= 
si prospettica dol quattrocentisti una prospettiva aorca di spazio atmosferico, rivolu= 
ziona dal profondo tutta la pittura venezianag e un Caravaggio il quale, battendosi 


contro la sociotà artificiosa e decadente dell'epoca suas ancora schiava dei bigottismi 


delle Controriforma e del gusto degli ultimi manieristi, impone quella "pittura natura» 


le", che la cerchia Bei suoi seguaci diramerà tosto-in tutta Furopaz e un Goya; nella 
cui opora altissima un periodo della storia dell'arte si conclude e un altro del tutto 
opposto s'inizia, lungo una strada non battuta da alcuno, che sarà quella d'avvio ala 
l'arte moderna, dove prenderanno di volta in volta a camminare romantici e realisti, 
impressionisti ed esprossionisti, da Delacroix a Courbet, da Daumier a Manet, da Toule 


use-Lautrec financo a Picasso, E la citazione potrebbe allargarsi a PERSE 12:11 RSS 
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altri dani, si fl avoufuara sborica € Aufa seutu Delbo prsensiem sto del frsfo ; € quia Def peuihe GE 


SIG 


TINI (faeda lo gras, (& Mu lo peo die bre i) (e eelanto, 0, also, lic ai tres. Erga, 
una cosa va sùbito notataz che, mentre in isnato cotesti mutamenti di 


rotta s'avveravano, il più dei casi, a grande distanza di tempo, richiedendo un buon 


corso d'anni per maturarsi e rendere fino all'esaurimento tutto ciò che era nella cari» 
Ferencrando in ceca teca, 


ca delle loro fattibilità virtuali, oggi, viceversa, essi si determinano e consumano, V 
con una rapidità, una prestezza quanto mai sconcertante, da lasciare spesso turbato e 
dubbioso, chi li segue e li specula, sull'esigenza imprescindibile, storicamente motia 
° vatas d'un così fulmineo e transitorio avvento, Si dirà che nel campo delle ricerche 
scientifiche e tecnologiche avviene il medesimo, e poiclié l'artista contemporaneos pre= 
so com'è nel meccanismo di una vita la quale non amnette soste o periodi di stasi, non 
può ignorare i problemi che da essa continuamente derivano, anche la sua attività deve 
lesarsi di conseguenza a quella precisa situazione storica e sociale che, se da una 
parte ne sollecita e promuove lo svolgimento, dall'altra anche ne condiziona le altera 
nativo possibili. Sta di fatto, però; che la ricerca scientifica e tecnologica s'è mos= 
sas negli ultimi cinquant'anni o poco più, su di una linea di sviluppi coerenti; pas= 
sendo da una serie di formulazioni teoriche a una progr&sgione di esiti pratici, che 
hanno modificato, o stanno modificando, profondamente il concetto già da noi posseduto 
in precedenza sulla struttura della realtà, oggi intesa non più come natura ma come 
storia, e una storia che l'uomo crea giorno dopo giorno, e in cui si riconosce e risol= 
ve il proprio destino, Ora, ciò che distingue l'arte d'avanguardia della scianza sta, 

) Frau tea 

appunto, nella provvisorietà e erztmmisttortistà delle creazioni di quella in confronto 
alla logica e stretta successione delle conquiste di questa, pasto che, per quanto la 
prima p'affiaenchi ella seconda, cercando di tenerne il passo, il suo farsi non si pone 


attraverso gli stadi di un costante e rigoroso superamento, ma solo, nella maggior par= 


te del casi, come una sequonza slegata di ipotesi, di proposte, di sondaggi, di cui. 
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s'avverte a priori la precarietà duna, ic18 condizione sperimentale, Non a caso; 
i vetente”, 
dunque, i termini "opera aperta", "frutore", "consumo", eccetera, hanno preso stanza 
nel vocabolario critico. Certo, ogni movimento d'avanguardia, per trovare il suo mamma 
movente e il suo slancio, non può che far leva sur una strennua e plausibile revisibne 
polemica del passatos ciò non di meno; troppi sono coloro i quali, pur dicendosi avane 
guardisti, sorvolano (ed è ancora il Devoto a notarlo) "sul conformismo del loro lina 
guaggios delle loro metafore; dei sovrabbondanti termini astratti, presi passivamente 
dalle lingue tecniche", Che è, in fondo, come un piegarsi alla moda, cioè l'accettazio= 
ne pedissegua d'un costume, d'un indirizzo, d'un atteggiamento corrente, in contrastoy 
appunto, con l'atto creativo, che s'impegna sempre in una responsabile dialettica di 
scelta, di stima, di giudizio. 

[2 fronte a una situazione di tal genere non stupisce davvero che i pareri e gli 
apprezzamenti sull& crozioni dell'arte d'avanguardia appaiano tanto contraddittori, da 
generare dissensi e collisioni senza fine. In effetti - come ha osservato Enilio Tadi= 
nì - v'è chi respinge l'avanguardia in blocco, quale un'impostura, una degenerazionez e 
chi, pur accettandola “come un fatto accaduto e superato", si riserva però "di descri= 
vere i movimenti e di operare una selezione in base a un principio di qualità pura"gz e 
chiy in fine, mettendosi in rapporto diretto con essa, si sforza "di interpretarne cere 
ti aspetti allo scopo di sottolineare le situazioni che intercorrono tra quegli aspet= 
ti o particolari esperienze attuali", E che di questi tre diversi orientamenti, i 
l'ultimo offiù più ragioni, non pare dubbio anche a noi, sia perché si ritiene — come 
scrive, appunto, il Tadini - che "alcuni dei principi fondamontali in base ai quali ha 
agito l'avanguardia non abbiano esaurito la loro efficacia", sia perché "esso postula 
implicitamente la necessità di una revisione dell'avanguardia stessa", revisione, in 


sostanza, la quale "può aiutarci ad oliminare molte confusioni non solo nei confronti 


mi 


"i 


Intanto, qui in Biennale, alcuni di È 


ab anche nei. confronti del prosento", 


be REST SSR dale = Lo SE = PET aan ago sai 
iso; che possiamo chiamaro gli avanguardisti d'oggi risollevano il problema con grups 


pi d'opore le quali, anche se non concedono ancora di tirar sonno cicure, provano tut= 


n 


tavià como la crisi di quella specie di koinò cho è stato l'informale abbia intesi 


4 Li î - è PIE dr - 7 - r ye i 
una Situazione nuova, che apre, ad onta di residuo titubanze ed incortozze, il campo = 


delle ricerche & quei movimenti che l'Argan raccoglie sotto l'etichetta di"roportage La 


I 


sociale", c cioè le neo-figurazione, la pop-arty il roalicmo d'oggetto, occotota, già 


si 


| —’variamonte prospettati Mefemazasgtse nelle rassegne di Rologna, dell'Aquila e di Livon 


nd. fe se si fa eccezione por l'indirizzo ghesialtico)è porché esso non discende dalla 
\crisì dell'informale, ma si lega, so mai, alle esperienze della Bauhaus di Dossau.). L'i. 
formale, non cade dubbio, si è manifestato, nella «#4 sostanza intima, come una sorta 
di reazione alla storia, alla sua stanchezza, al suo chiudersi @ afflosciarsi su se 
stessa, es nel far femm séguito all'astrattismo geonetrico, era dirotto e recuperare 


una nuova immagine del reale, usando a tale scopo i procedimenti dell'automatismo, seo 


nm i 
&ptcuanto vedeva in essi la possibilità di cogliere, attraveso l'unità primordiale de 


sogestto e dell'oggetto, una più profonda realtà dell'io, Per altro, como l'informal 


pun Nvelamdege (i: 
moprressoranzi sotto la specie di un "puro atto di esistenza, indifferente a quali 


que soccorso lessicale" (Apollonio), non aveva però rifiutato certi vincoli con la x 
cultura precedente, anche se assunti per tramiti involontari o Quindi modifiesti con 
arbitrio illimitato, così îo correnti ora ricordate dell'arto recente, la nuova figu 
razione, la pop-arty il realismo d'oggetto;, eccetera, trovano SE e SL 


(o DI tnt ES Mi det 
: : o | (8 e CUORI È 
perte in un particolre limite dei procedimenti espressivi dell'ipnformale, il loro aga 
gancio di cultura. Non per nulla — come annota Filiberto Menna < a caratterizzarle è 
dia fatto che esse, mentre '‘'ereditano e accolgono in sé l'apertura e l'estréma dispo= 

Î cs all'aggresto 

nibilità dell'arte informale di fronte al reale", non avanzano più, «dag dell'infora 
male, "una pretesa di pronsione totale sulla realtà", ma cercano piuttosto di stabilire 
don cuesta un rapporto "più colloquiale, circoscritto nell'èmbito di situazioni detere 
minate": ed èy appunto, cotesto limite a generare "un'arte che rifiuta ogni assolutez= 
za, quella della *'formna' come quella dol ‘gesto’, per cercare più articolati e fruibili 
mezzi di comunicazione, per aprirsi ad una più concreta socialità", Insomma, se l'artia 
sta informale, nello sforzo di recuperare il mondo nella sua esistenzialità primitiva, 

bn Nin minata ar primordi, Jenta cuerteute NS fora, 

faceva perno sulla materia informe,f come su quella iano de, condensata ognìi possibi 


Tavaliter do GIPMPIAH siffatto = + 


lità ed evonienza di cormoglio@ ammissibile, l'artista d'oggi, S'è volto parseo a cava 


antoto lo20 My assonimta 
ro da costesta arno che ossa ade in potenza, cioò gli elementi d'un die 


scorso specifico, capace di rifondere all'uomo le figuro e gli oggotti, naturali o ara 


dificiali che siano, e necessariamente @ffimeri pemcininamsadamii perché richiesti da 


fare momentaneo, dolla sua vita quotidiana, 
Lon ciò non si afformay beninteso, che un'apertura di tal sorta sia FOperk bale 


lf SAR E ricordati, In merito alla cosiddetta nuova figurazion 


i no, ad SES un Elettro riscontro nelle opere lascia ancora a desiderare, anche 
vincola ti ò 
se qui, in Biennale, alcuni artisti si dimostrano seriamonte IRIEGAGAY è vsciro dagli 


RESSE: di cui il movimento s'è caricato per l'intervonto di coloro chey distaccati 
dehpnefe 
dalla SA ®@ perciò obliosi dei principi #6torfWz24 dalle scienze moderne, postua 


lano tuttavia una rèviviscenza naturalistica, la qualesmagari mimetizzata dall'estora 


no con abili espedienti, rimetta in valore le nozioni d'una realtà ormai scaduta o mea 


‘morta ad ogni evenienza di ripresa. E può darsè che il rifiuto opposto da molta criti@ 
a tale SLA 


sia derivato in gran parte dal peria 


ca; anche di primo piano, 
ho 3 i i 
colo che Y*4#aZr>520 degenerasse in cotesto inammissibile compromesso. Eppure il movi= 
mento, ver quanto abbia assunto da poco la sua procisa etichetta, non è di nascita pro 
prio reconte, na vanta una preistoria, che inizia circa un decennié fa con la mostra 
della “Prefigurazione", aporia a Milano, nel giugno del "53, dai nucleari, allo Studio 
B 24, cui parteciparono Baj, Dangelo, Colombo e (po e si conclude con aliri ina 
i dor sevifia | 


contri e altre manifestazioni nel '63. Ma a Fironzoy Pel '63, «GRtO, cho ne segnava. 


IZI9 : 
l'inizio, rer così dire, ufficiale, difettavay ad onta della buona vo= 


lontà dimostrata dagli allestitori, d'evidenza probanto, psèché troppo gremita di pre= 
senze inutili, Del resto, anche quisin Biennale, non direnno che il problema sia stato 

affrogtato in termini di procisa distinzione critica; dato che stè preferito schierare 
uno accanto all'altro quegli artisti, giovani poet gran partes che dimostrano di cerca» 
re, di là dall'informale, un contatto più sanstumibimi realistico col mondo, puntando 
-— scrive il Colvezia - “verso un riechioso e speegiudicato incontro con la cronaca” 
quetidiona, con gli stessi dati, correnti, della civiltà di massa e con il mondo della 
produzione", E sta il fatto, appunto, che rion sempre, almeno per alcuni ertisti italia» 
ni, riesce perciò lecito scindere, con esattezza, l'un dall'eltro indirizzo, in quanto 
‘spesso succede che essi collimano o addirittura si confondoro. Non per nulla, se l'eti= 
chetta vale quel che vale (o, in certi casì - riconoscianolo — da non poterne fare a 
meno), ciò che conte, ella fine, è di non perdere la visione dell'opera e il rapporto 
con l'artista, La sala di rico Bajs per esenpioy risulta indicativa, a tale proposim 
to, Si può parlare di grottesco, di ironia, di satiray di burla, di giuoco. Ma è chiam 
ro chela to este apparenz non aeena°in lui un sus Cei anne, leva su di un 
impegno cho Sondonsa nell'opera una sorie di ricerche e di esperienze quanto mai lunga 
e varia, dove la trasposizione dei valori sconvolge ogni regola tradizionale a diviene 
attendo cap setose 
#090798% di fontazia oversiva, immagine di sccmrezita@tà o artato finzioni. fhtwv tentativo 


di finzione figurale osiste pure nei décollages dei manifesti lacerati di Mimmo Rotel= 


la, Ma è difficile per noi (lo confessiamo) vedere nel gosto del pittore una "finalità 


= 
trascendentale" che, movondo "dai bassifondi dell'inerte delle forme e delle immagià. 
tate ad una nuova vita, ad una nuova fase della realtà", ci rifonda quel m 
di cultura, umanità e speranza di cui parla il Restany. Ambigua e grottesca e crudele teratologia, Ed ecco, segnate nel 
a suo modo anche la pittura di Sergio Vacchi, eppure d'una vitalità turgida o, insieme,, notevoli di artisti che giò furono o ancora 
d'avanguar 


clettico e mutevole, ma ognora di prodigiosa abilità tecnic cas Roberto Cripj 


con i suoi vasti collages, I&ario Rossi, il Meloni, i lendini, il Novelli, 


Le este DIA Za Sass 10729 | 


| Accen to a Bai pstollazosfeechi parecchi son ; colla Add soneratio 


il Cremonini e il Guerreschi; fra gli scultori, Salvatore e Arnaldo Pomodoro, 


mito, 
entrambi con. delle sale di alto V#9442%& il Cas 


italiana, Ma ; 
a Y Cavaliere, 


Sn 


a documenta 
£fficienti a rendere stwsè una stima 
nno tentando, E' l'errore it ri cadono, da troppi 
anni eremai, gli o: ‘ori del padiglione i un err ches non ostante i 
della critica; non si è ancora riusciti 
nbienti s'affollano di una rossa; di una calca di os) 
tuazione, la complicanos imbrog 
sempre più agli occhi dell'osservatore. Poiché, infatti, se ancora, 
opere di Tino Vaglieri, le cinque di Guido S$razza, di Sergio Dangelo e della Pianca, 
e magari anche le quattro del De Gree gorio, di Piero Raspi, di Gianfranco Ferroni, di 
Mario Rossello, di Giacomo Soffiantino e di Lucie Del Pezzo, risulta forse non del tutto 
impossibile al pubblico vasto congetturare qualche ipotesi o cogliere qualche dato sugli 
indirizzi ultimi di cotesti artisti, non si può dire il medesimo per l'Aricò che ha 


un'opera sola, per il Bellandi, l'Ange eli, il Recalcati e il Fosta che ne hanno due 


ciascuno, e cara pes de: Sanfti $, 

r& si L'inliio FER ts i 
di, il Pozzati, lo Zottà 0 folati ch ce ne hanno tre. Le mostre, prima che per fa 
è not? Be nre ona 


Dia: son fatte per il pubbl 3 ‘ra il pubblico che devono espl 


tanto più quando gli artisti che si eroe con'è #4440 ap 
Vele sun o stan fe x ea Sqremumentale iu cuc ) ella 


7A a 
crs citati, ri velanoi indubbio, dpti4- sioni muanzi 1-Binoratalte 


sasa I. 
Ù 


meniferfimid-ri si ia arl led x sile PRE 


Cic: RIaDcE 


cacio, lle ia gh 


va 


4 + mae 
non già promossa da sr riluttanza a respingero 


bbene dall*'energere d'une gmtà d'avtonomia 


23- 
rlimento 


osempio, un*’ascendenza 


la Pianca, bolognese per il Ferrari e il Pancaldi, milanese por #IKA 4% ric | In quanto alla 


il Bellandi, il Vaglioeri e il Ferroni, Pur se in taluni di questi, come del resto in accenni affati particolari, che 
ì «nu lei e pv? fa f 


ni altri — i pittori Pozzati, MW Maselli, Recalcati, MA/2A4gk,, eccetera, a da fe n br@/268 di un Robert Rauschenbers 


erg di un 


scultori Benevolli, rchese e Trafelli, e i erafici Savelèi, Bompadre; Luca Crip= 
pas Burattin, Gina Roma, Bruna Gasparini)ANiaria Baldan - è inoltre una 


mono esplicita di oggettività o di nuovo racconto, che 
Cda rica Mie plage, pes sitgole mila d da EA cul e Di de cesta i Atella 


7 2 = f T a È 3 Seca 
attraverso strumentazioni complesse Sy talora,” affatto ) 128 SÌ ) e-sabira la lozione dell'ari ell'Ottocento e del 


zi” pur riconoscendo l'impegno tormentoso ®© spesso drammatico che spingo i giovani ì E Stlilcate oi l'esto quasi sempre da vali 


a significare nell'opera loro la vita d'oggi, occorre forse convenire su quanto BESERN ) dovessimo subire adoss il "complesso" dell 


Cab 


1a recente pop-art ameri 
Francesco Arcangeli veniva annotando 4h vaio d'anni fa: è cioè ches rispetto all'arte il quale non vediamo davvero Eagiemese ragione 
delle generazioni precedenti Ls quella dei giovani d'osci non ba anco inventato un 

proprio strumento espressivo voramente inedito. 


Nel cerchio dell'avanguardia italiana contemporanea, oltre alle correnti ora 


ricordate, c'è poi l'arte programmata, che da quelle nettamente di distacca, assumendo 


sede di georia, può dosiar senza dubbio grande inter: 


sse il fatto che dogli artisti si 


riuniscano allo scopo di svolgere un programme comune, Tuttavia, corrisponde poi al ve= 


‘ro che l'avvento ek gruppi renda sempre più aleatoria la creatività individusle, ri= 


tenute fèno ad oggi ani rimedio sicuro e decisivo contro il livellamento produttivisti» 
co o lo nascificazione della società? Certo, la struttura metodologica e organizzativa 
del lavoro nel campo scientifico e tecnico indurrebbe a pensare che il sistema della 
collaborazione ordinata tenda ormai a diffondersi sempre più e a regolare al modo di 
una legge fondamentale ogni processo operativo della vita d'oggi, Ma in quale senso 
propriamente, vien da chiedersi, cotosto sistema può agire nei rispetti dell'arte? Nel 
senso - sostiene in proposito Rosario Assunto - di mediare CNZE99877%% vl pigno estesa 


tico i procedimenti e i r@bsultati della scienza e della tecnica, e di riannodare #44 


Wigo 1) legemo fra il mondo umano-storico e la natura. "L'opposizione fra queste due 


° 


esigenze è solo apparente, perché la mediazione estetica dolla scienza e della tecnica 
non può non mirare sd una assimilazione della immagine del mondo umano - oggi il mondo 
della scionza oe della tecnica — alla tradizionale immagine dell'ambiente naturale, così 
come il recupero della natura non può non avere il valore di una riconquistata continu: 
tè fra il mondo della scienza e della, tecnica e il mondo della natura", E l'Assunto ri 
corda, a maggior chiarimento, la metafora di Lewis Mumford, por il quale il problema 
sta nel conciliare Prometeo (cioè l'uomo della scienza e della tecnica) con Orfeo (Itu 
mo che attraverso l'arte ammansisce la natura)s il che significa "“ammansire il mondo 
della scienza o della tecnica, come Orfeo ammansiva le fiere, e liberare il mondo dell 
natura dalla schiavitù alla scienza e alla tecnica, cho lo hanno reso @gtranco e lonta. 


no rispetto all'uomo prigioniero della propria scienza e tecnica", Ovvio, comunque, ch@ 


10 


alla critica non possano interessare se non i gruppi sorretti da basi culturali e pro= 
mossi da un'autentica esigenza di ricerca, la quale si giustifichi nell'àmbito sin 
co e creativo, e non già quelli formati con scopi prativi e ubiliteri,|Combertziog, 21 
di sopra di ogni particolare considerazione, il fatto di maggior conto è sempre deter= 
minato, a nostro avviso, dal valore dell'opera, Sicché (e la conclusione non sembri 
troppo semplicistica e sbrigativa) rimane, in ultima analisi, che la legittimità di un 
gruppo non potrà venir dimostrata che in base alla validità delle opere che esso for= 
nisce. Che poi il lavoro d°*équipe abbia a diffondersi ognora più nell'attività artisti» 
ca, come s'è diffuso e continua a diffondersi in qualle, scientifica e tecnologica, non 
‘cì sembra elemento sufficiente per ammettere una più o meno prossima eliminazione dela 


la scoperta e del lavoro individuali, che costituiscono un aspetto insopprimibile del= 
Le inse sfessa Nm per SIRIA] pur adcicudv alle coneute Se he, lesornH solo Pd ra es Udao, 


A 


sd 


ron Cra le sasa Se Fee ld, fe = Uesi c I SPIA Deb, È, SA pagg a fore 12 
avg Carità PeR DINA BELA Tissot AID ETCSISIENIAR 2 » 


esistoti: e si prede, uti, de ; TCS poni “for homo Age O ehe, confer => 
gano una prima aurorale La delle ragioni che ne pareensenes l'avvento e ne caratteriza 


zano le problematiche, Vero, certaiente, che quelli d'oggi non vanno confusi, ad esem= 
pio, con le antiche scuole medioevali o rinascimentali. Se mai, chi non scordi le muta= 
te condizioni della vita contemporanea in confronto a quella di ieri, che impongono ben 
altre necessità pratiche e sollevano ben altre esigenze spirituali, un'approssimazione 
più agevole (e non si dice un'identità) sarà lecbto reperirla in unioni e indirizzi a 
noi più vicini, quali furono, mettiamo; i raggruppameyti degli impressionisti; dei fau= 
visti, degli espressionisti, dei cubisti, dei futuristi, eccetera, doves per quanto il 
rispetto della personalità dell'artista e la scoperta individuale non subissero alcuna 
Falvy (fa, 
limitazione, correvano, idee affini, occasioni e motivi similari, 

[vr gruppo vero e proprio, anche se con funzioni massimamente didattiche, fu la 


Bauhaus, Ed è proprio da essa che le correnti ghestaltiche discendono per via diretta, 


e non dall'informale o dalla sua crisi, Infatti, esse s@guitano — nota l'Argan - "una 


ricerca iniziata nell'altro dopoguerra nella Bauhaus di PBossau, con Moholy-Nagy e con 


Alberss e si propongono la modosima finalità di analisi dei fatti percettivi e del lo= 
ro rapporto con i processi operativi o di produzione"s e, appunto, perché "non dissimu 
lano il loro carattere fondamentalmente tecnologico e sperimentale, di contributo set= 
toriale", costituiscono anche un'alternativa rispetto alle correnti di "reportaze soe= 
ciale", presentandosi "con un programma non soltanto di rilevamento, ma di intervento 
nella situazione”, In Biennale, i gruppi presentati son due, quello di Milano, che si 
definisce con la lettera T, e quello di Padova, che si indica con la lettera NF; Il STUpa 
po T è stato, se non erriamo, il prino in ordine di tempo a sorgere in Italia, e oggi 


conta cinque adepti o seguaci: Giovanni Anceschi, Davide Boriani, Gianni Colombo, Gabrie 


le De Vecchi e Grazia Variscog mentre il gruppo N sassone No annovera quattro: Alberto 


Biasi, Giovanni Antonio Costa, Edoardo Landi e Manfredo Massironi. Superfici magnetiche, 


a movimento meccanico, strutturazio= 


n legno acciaio, in 


LISTE ST RIESI RISI I SAI SENSE SURNSO 


tera 


ASSI dI 


plastica, in ottone e in altri materiali, sono gli oggetti esposti, E per quanto gli e= 
laborati dell'uno e dell'altro gruppo appaiano a tutta prima alquanto simili, risultano 
= E -;-- meglio- . Saprza È ; î 5 
pois ad un esame pt attento, di diversa impostazione. Il gruppo T punta massimamente 
con migliore ext 
su problemi formali e spaziali, all'opposto del gruppo N che volge)le suo ricerche sul= 
l'elemento cinetico, rifiutando qualsiasi compiacimento stilistico e ottenendo dei risul 
? z : Del fenomeni x ; 
tati di vivo e singolare interesse nel campo èstimmaeresibBitità porcottivea. 
[01 ora; non vogliamo concludere questi rapidi appunti sull'avanguardia italiana al= 
la XXXII Biennale senza far cenno ad un maestro, #42 dalla cui opera ogni giovane ed 


anche molti anziani possono trarre un severo insegnamento di moralità artistica. Non cre 


diamo di errare affermando che Virgilio Guidi, a oltre settant'anni di età, è qui con 


‘una personale di altissimo livello, per noi la migliore del padiglione sèstro, tanto da 


apparirci, ad un tempo, il più ardito, il più valido e nuovo di tutti, in una parola il 
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più "avanguardista". Fd è por lui, che ci tornano adesso alla MINE, prestigio 
se e anmonitrici parole che Apollinaire ha dedicato all'avanguardiaz "Noi che corchia= 
mo ovunque l'avvontura - noî non siamo vostri nemici - vogliamo solo donarvi vasti e 
strani domini - ove il irta in fiore si offre a chi vuol coglierlo. - Vi son là fue 
chi nuovi dai colori giammai visti - mille fantasmi imponderabili - ai quali va data 
realtà, = Vogliamo esplorare la bontà, contrada enorme ove tutto tace, = v'è là anche 
il tempo chf. si può scacciare © far tornare, = Pietà per noi che combattiano sempre 


alle frontiere — dell'illuninato e dell'avvonire, — pietà por î nostri cuori, per i 


nostri i 
Sn peccati", 


Silvio Branzi 


. o | 1ht èuteruationa 
febea Da Venezia Geloba Lo, 1964 VIVA 


| L'estato artistico veneziana ha registrato, e continua a registrare, una folta se= 
ci HaNue 
rie di mostre, che si soro succedute nelle sue numerose saliera Fiona di ordinaria am= 
dovungue 
ministraziones da passare senza eco di sorta, come succede rg seta me altre, inve= 


ce, d'eccozionale risonanza, capaci di accendere l'interesse di critici e amatori india 

geni, e di richiamarne anche da eltri luoghi itatiani e stranieri, 
[ron ci si riferisce;y naturalmente, alla Biennale, di cui su quesie colonne sono già 
aprersè ampi ragguagli, e in merito alla cuale le polemiche, trasferite «44M dalle pagi 
= 


ne dei qumtidiani a quelle delle riviste, vanno assumendo oramai, nelle considerazione 


dei faiti, parole e accenti di più pacata e attenta responsabi 


verso il monie o verso 


mesi della calura, la gente fusge adresntoucoe prose il moro, a Venezia le gallerie 


non chiudono, anzi si moltiplicano, e la stagione non stagna, ma s'avviva d'un movimento 
continuo, d'un traffico agitato, che mescolano folle E diverse in ogni strada ass 
piazza e ambiente, Gus © usa le gellerio, ssmrenzig le pinacotechey i musei ne 
sono spesso stipati, rigurgitanti. 


- / Ca' Pesaro La 


[puo mostre di notevolissimo valore furon quelle allestite in wvno dei saloni della 
Galleria d'arte moderna, a Ca' Pesgzeo, dedicate alla grafica di Felice Casorati e Pio Se 
meghini, Scomparsi entrambi da poco, il primo a Torino nel marzo del "63, non ancora ot= 
tantonne (ora nato a Novara nel dicembre del 1883), e il secondo a Verona nel marzo del | 
164, già ottantaseionne (era nato a Quistello, provincia di Mantovaynel gennaio del 1878), 
anche la Biennale ne ha voluto ricordare l'attività, esponendo, tra dipinti e incisioni, , 
quarantaquattro lavori del Gasorati e sottantuno del Semoghini,. Sicché le retrospettive 
di Ca' Pesaro ne costituivano, in certo senso, un'aggiunta e un samù completamento, e me 


"| 


necessari éeéguestm anche, in quanto eran volti ad esplorare un campo dove sia il perni 
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ti e massimamente il Semeghini hanno ststtacomtatitizA I che, per quanto si manifesti con 


caratteri autonomi, rappresentasal tempo stesso; una premessa indispensabile alla compren 
sione della loro pittura, 

[sel catalogo, che accompagna le rassegne, Guido Perocco, direttore della Galleria, 
traccia un chiaro profilo dei due pittori. E ricorda, per Casorati, lo spirito rivoluzio= 
nario che soprattutto in giovinezza lo animava (nel '7, a ventiguattro anni, era stato 
accolto per la prima volta alla Biennale, e nel *13 aveva allestito una vasta personale 

profupme 
a Ca' Pesaro) e che, per altro, ha sempre guidato tutta la sua 4WWé grafica e pittori» 
cas determinado in essa quel. carattere unitario "che lega stili ed epoche, fa sentbre il 
singolare potere di sintesi dell'artista, l'intelligenza che lo governa e la continua e= 
SU Cu fapra ; 
voluzione creatrice che si s7A4&# di opera in opera". I fogli raccolti alla mostra copr& 
vano un arco di tempo che va dal ‘9 al "62, Partito da un clima liberty, con forti sugge= 
stioni di Klimt e qualcosa del musicalismo kandiskyano, il pittore era giunto a definire; 
attraverso un ricerca ànstancabile; un modulo tutto suo, in cui sntrimpemés l'impianto 
strutturale, affidato ad un gusto ognora sensibile alle sollecitazioni intellettualisti= 
ches doveva sfociare a poco a poco in una sorta di arabesco con non pochi indugi pi 
bito di una raffinata decorazione, E i disegni, appunto, documentano passo passo, nei Pere: 
ri momenti del loro evolversi, le soluzioni formali che il pittore shemesaitonute roaliz= 
zava di volta in volta e sùbito riprendeva; rinnovandole di continuo, per rispecchiare I 


in forme sempre più proprie il suo pensiero e la sua visione. 


(to quanto a Semegheni, i disegni numerosissimi da lui eseguiti rendon prova di mezzo 


| 

secodo di lavoro, dal '4 al '54. Nutrito di cultura classica, egli s'era liberato di ogni 
| 

scoria accademica studiando gli impressionisti e i postimpressionisti in lunghi soggior= 

| 


ni a Parigi, dove all'aprirsi del secolo aveva anche allestito una mostra insieme a Picas 


so, E quell'insegnamento venne poi sviluppandolo e corroborandolo nell'ambiente venezia= | 
l 


” - 3- 


no, dove 11 pittore finì davvero per rivelarsi compiutamente a se stesso. Qui, infatti, 
nelio staNo, 

per anni ed anni egli si chiuse @e&Rizpas@p con una riservatezza e una tenacia del tutto 
consapevoli della meta a cui tendeva; e non volle esporre le sue opere fino a quando non 
credette di poterle giudicare degne d'essere mostrate. Tanto è vero che, a non tener con= 
to di quella parigina, la sua prima personale Semoghini se la permise soltanto nel '19, 

a cuarantuno anni di età, e fu Nino Barbantini ad organizzargliola a Ca' Pesaros una per= 
sonale che, segnando un approdo sicuro nel suo sviluppo, rivelò pure una tempra di PETTO: 
re doiatissimos da contare positivamente nella storia dell'arte italiana della prima me= 
tà del nostro secolo, L'attività grafica, coltivata con appassionata costanza per tutta 
la vita, è sempre stata alla base di tutto il lavoro di Semoghini: e la mostra alla Gala 
leria d'arte moderna lo &Éfestava con chiarezza, Il pittore vi ha ragginto, in effetti, 
una rara perfezione formale che, se pur fa tesoro della lezione che gli poteva venire dai 


È «mai 
mento della vita vera, senza concessioni,a quel romanticismo pittoresco allora in voga 


LÌ 
fra gli ultimi epigoni della decadenza ottocentesca, Un senso intimo la pervades e il se= 


gno leggero, quasi svanente, tracciato dalla matita o dalla sanguigna, si anima e vive 


nel silenzio misterioso della poesia. 


= A_Palarzo GIa5se 


( Anche quest'anno, come negli anni scorsi, il Centro delle arti e del costume ha pre= 
sentato una grande mostra nella sua sede di palazzo Grassi, Non dedicata stavolta a un 
gruppo di artisti, ma ad un artista solo, Jean Dubuffet, di cui vennero esposti due cicli 

Del n ltoraloupe L) 
recenti, quello a e quello dei "Phénomònes"., Una conferenza di Umbro Apollo 
nio e la proiezione d'un film di singolare originalità sulle multiformi attitudini dela 
l'artista diedero avvio all'avvenimento, sott@lineandone l'interesse: e tuttavia non di= 


remmo che le opere esposte da Dubuiffert in questa occasione raggiungano quella potenza 


sconcertante e paradossale, e quell'azzardo insieme eversivo e divertito che molte delle 


miveluno 
sue precedenti ‘ton tanta visionaria e magica efficaciae 


|a! noto che Dubuffety nato a Le Havre nel 1901, ha cominciato a dipingere nel '42, quana 
do già aveva oltrepassato la quarantina (le prove tentate prima non hanno vera importans 
za,o furon lasciate e riprese più volte), accostandosi all'opera di Sr Kokoschka, 
Ernst ey in generale, dei surrealisti e degli espre ionisti.l'à viene sia sole elle 
che (rovere ima tua pryina Fenatica, l'auto che; gup nno jr tardi, i puo ennio come tubo il 
Sub Have appaia legato al "muro", cioè ai graffiti preis torici, ai disegni irraziona= 
li che i bambini o i carcerati o i pazzi tracciano appunto sui muri, agli schizzi improv= 
e alt fufint dUl'ante La) 
visi e provocatori di cesti caricaturisti;l eccetera. Il pittore non s*impone problemi for 


mali, anzi li nega decisamente, affermando che soltanto l'istinto può salvare l'arte, la 


cnalè deve essere soltanto un'arte che rifiuta ogni cenone estetico tradizionale, 00M 
un'"arte grezza", un "arfrust, Tuttavia + ha scritto giustamente il Fitzsimmons =; "quan 
dò perla della mancanza di forma, Bubuffet allude a ciò che appare informe soltanto a co= 
loro che sono incapaci di sottomettere la forma alla loro volontàs in breve, il non-razio 
nale e l'illimitato", E intende dire che "l'informe stesso ha una propria forma, una pro= 
pale itautiune interno", il ritomo dolla quale pervade l'universo intero, componendo una 
sorta di tessitura, una trama di leggi che governano tanto i fonomeni mentali che quelli 
fisici. Sicché, il suo, "non è un pessimismo da romantico, e mai il suo amore del primor= 
diale, del grottesco e le brutte verità della vita l'hanno portato ad immaginare che l'e= 
sistenza finisca lì", Al contrario, il mondo nel quale egli vive, quel mondo "di folletti, 
di vagabondi dementi, di clown e di eccentrici, di cani dalle orecchie pendenti e di muc= 
cho asimmetriche, è un mondo dove camminano anche i giganti e dove il miracoloso è una 
roesltà quotidiana", 

[vi un'attività complessa e mutovole; Dubuffet ha sempre Res eno il gusto della sor 
presa anti-intellettuale e spesso beffarda. Me non si tratte di un ingonuo, di un "nai", 

egno 

di un nittore della domonica, «WWW? con'è di erudizione classica, letteraria, musicale, 


e amico di scrittori, poeti, musicisti: e, in quanto alla pittura, si sa che per qualche 


‘tempo ha pure frequertato l'AcadSmie Julian, D'altra parte; per quanto in séguito abbia 


fondato un'associazione per l'"art brut", la quale trovo davprima la sua sede in uno scan 
= 
tinato della galleria Drouin e quindi nella casa dell'editore Gallinard, egli non ammette 


per sé sé nemmeno la qualifica d'avanguardista;, dato che, a suo parere, essa non sfugge 


mai ad una propensione intellettualistica, ad una classificazione cultura1e. [ore, con 


1'"Hourloup" (un termine inventato che deriva; in sostanzay dal verbo "turlu= 
a 2 2 4 3 - 
pinare", "tourlouper": "sino vittime di una tulupinatura sottile, allarmante, metafisica, 
giano coinvolti in una lunga e inarrestabile commedia degii ermori", annota Renato Baril= 
li nel catalogo) Dubuffet si distacca alquanto dai cicli precedenti, quali le "Toposra= 
phies", le "Texturologies", le "“Natériologies", eccetera, in cui le più varie contamina= 
zioni materiche vengono arditanente sfruttate — sabbia, frammenti di giornale, ghiaia, 
lische di pesce, corteccie, foglie, stringhe da scarpe, argilla, denti di conîglio, pelli 
di zebù, ali di ferfella, bitume, vetri, ogni cosa mescolata a colpi di pennello o di spaa 
tela — per ricollegarsi con spirito nuovo a:certe sue indagini grefichesesperite verso il 
50 o il *52, che affondaveno le figure in composizioni gremite, affollate di segni, irre. 
5 ae 
bite in una fitia naglia d'emnizio, essute di spessi intrichi cellulari, ritmati con 
una pazienza e un rigore davvero magistrali, Cotesto ritorno, pur determinato da intendi= 
menti diversi, ho portato Dubuffet a "des réalisations moins chargées de matérialité; pic 
cioè a quello che già nel '52 era nei suoi propositi. Certo, dice benissimo Paolo Marinot= 
ti quando serive che "tutti i pittori corcanò una nuova pittura: Dubuffot l'ha trovata 
per sé, o così nuova che sconcerta": ed è una pittura "che viene a galla". Tuttavia, mth 
nelle centosette tele dell'"Hourloupe", pur così ricche di trovate; così visionarie e pre. 
dI pponlamee la” 
stigioso d'espedienti, qualcosa di troppo composito e voluto intacca fa 2à:209 agevole e 
seduconto della scoportas e arresta o frena un poco lo slancio dell'invenzione. 


| per altro, la quota alquanto scaduta nell'"Hourloupo", vione tosto ripresa da Bubufa 


fot nella serie completa delle trecentoventiquattro litografie in bianconero e a colori, 


PO) K = fo 


che costituiscono il ciclo dei "Phénomònes", composto fra il !58 e il '62, e seguito dal= 
le dieci litografie "par reports d'assamblages". E cui il pittore riesce davvero - fom 
[ras sue — 

3 FITIIII “ad evocare fortemente le nostre percezioni più commi. con su 
mezzi di trascrizione imprevisti ed arbitrari, usati con lo scopo di spogliarle dalle col: 
tri di nebbia dell'abitudine e farle apparire sotto uno sqmardoe del tutto insdito". Non 
per nulla Lorenza Trucchi osserva che, dopo le "Terres radieuses", le "Topographies", le 
"Toriurologies" e le " Matériologies", il grande capitolo dei "“"Phénomènes" colebre "a rit 


ineslzenti i fonomoni del orezto", c "il concetto di metafora, la dialettica doll'am- 


nenti più tipiche dell'opera di Dubuffet, sibiscono una battuta d'arresto, una ‘pausa ope= 


d'una esperienza provata e corroborata da anni ed ar 
del riguariante teca ici renga lirici rosciunti nell'opera, ma ne accentua= 
no; anzi, la carica soetica e ne avvalorano ls sorprendente genialità c rosati iva, da ascri= 
tontiche e valide dell'arte moderna. 


CS AC Cava lino —- 


(2 Jean Dubuff ‘o anche la gel&oria del Cavallino ha voluto offrire una piccola mo= 
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stra, ma di alta qualità, on ntusiasmante addirittura, fra le più suadenti e persnasive (e 

‘di notevolissimo livollo cotosta galleria è solita allostirne molte) apparse nelle sue sa. 

le in quosti ultimi mesi, Dieci quadri soltanto, appartenonti a cicli diversi, il più ana 
5 DL stache fifa corenta 

fico del *52 e il più preosscio dol "59: e tutti si legavano in un discorso ri 023732772 

billy dova lo variazioni non eran date tanto &e4% da un mutamento del problems esprossi» 

vo, guanto, so mai, dal diverso modo di impostarlo, secondo quel ritmo circolare o pendo= 

Mo eSpeninto, 
lare che caratterizza tutta l'opera del pittore, in cuvi,da worse evpena risolta, 
O / 
un'altra sùbito nasco e si sviluppas continuando una vicenda fra le più e illuminana 


ti della pittura d'oggi. Citeremo, fra le tele APEARAOE le "Roi banni" del '52, che ariega 


« w Te 


gia alle "geologio" di Ernst, i “"Fiancés" del *55, un documento significativo di quel - 
l'art brut che, rifiutando ogni siemhtasx oredità della comune tradizione culturale, s'afa 
fida 21 puro istinto automatico, il "Jardin" del *55, un collage Sqenieto e toccante come 
un antico mosaico, il "Sol" del '56, modulato su di una gemma di finissimi grigi, "Beso= 
gnes et moments" del '57, spontaneo e vivace come un racconto infantile eraffito sul muro; 
la "Barbo" del !59, un grottesco quanto mai espressivo cho diventa immagine di una realtà 
d'elementare potenza. E visitando questa mostra bellissima ci tornavano a mente certe shà 
chisre parole scritte dal pittore nel '60, al tempo della sua grande mostra parigina:"Per 
quento mi riguarda, mi nutro di cose comuni. Più son banali più fanno al caso miosseNei | 
miei quadri altro non voglio trovare che lo sguardo di un uomo affatto medio e comune... 


To sono un turista di tipo particolare: tutto ciò che è pittoresco m'infastidisce, e pro= | 


prio là dove meno il pittoresco esisto, si desta la mia meraviglia". 


(0) 


| ; 
Aneoda al Cavallino, una personale che ha ricchiamato gran folla di visitatori è stai 


ta quella del pittore Remo Bianco, i meglio quadri del quele sono spesso raffinatissimi e | 


preziosi, e riconducono il ricordo a certe terre d'oriente, dove egli, dopo un alunnato | 

| 
giovanile presso Filippo De Pisis e alcuni viaggi in America, è andato a soggiornare per | 

| 
un bisogno di solitudine e di riposo. Un ricordo, un'impressione che anche parecchi di su 
f 
| 
questi — una ventina circa -— esposti a Venozia non smentivano, ma confermavano, anzi, e | 
vieppiù rassodaveno: alcuni, fedeli ai già noti modelli, tessere e parcelle spaziate e | 


ritmate sulla tela con i1 gusto sottile e l'arcana scaltrezza d'un mosaicista bizantino i= 
o di un maestro di smaltis e altri più nuovi, che tramavano gli inserti in una tessitura | 
di grossi fili dorati, in un meditato groviglio di pagliotta e di trucioli@, su fondo ora | 
hianco ora rosso ora verde, con qualche banda più scura alla base, gonerando dei riquadri 
scabri su cui la luce batte e si frange vibrando, Può darsi che tanta gioiosa leggerezza | 


sie venuta a Remo Bianco dalla lezione del primo De Pisis, pel quale l'oggetto o gli og= 


getti sc@lti a motivo di una natura morta constituivano una specie di liberazione o di 


LI 
È 


meccanica 


cotesta sua 


SUBE 


isicità, e la brame, l'aspirazione ad una verace assolutoza 


ressegna veneziana Remo Bianco ha voluto inserire anche une nota 


.02y offerendo, per un'ora soltanto; una serie di "quadri 


fto 


bbio che pure la ragazza avviluppate nel cellofane dovesse assei me= 


ù non cgie 


"empacuetages" ceri a Pterre Restany, Così quelle che,gmmessa in vetri 


glio piacere degli 


il tavolinetto delle hibite accanto e, 3ìî piedi, la cassetta 


pop-arb, 


come i1 simbol® della tette me un simbolo vivo pur nella 


pallida e statuaria immobilità, E così, in fine, le altre due; dall'ario efebica, le 


dorati alla mano, la stessa pittura di Bianco, sembravano 


onimarne quasi il fermo stupore in un clima Bé progranmato di 


accomoldate 1i a posta per è 


ni capisce, un poco ironico e un poco romantico, un poco beffar= 


do e un pece sentimnentele. Ma sempre e soltanto un giuoco, di cui le opere di Remo Bianco 


— e frse mn wmrgho ento — 


possono anchel fare a meno. 


Silvio Branzi 


tm. 


Dal 


"l'Ossorvate polti leltrini> } Anno A, Milano, Wovigahe (464,01 
( Le Rassegne) 


I Liberi d'arte 


Aldo Rizzi e Rodolfo Pallucchiniz "Bombelli o Carneo" 


| popo la riuscgtissima mostra di Nicola Grassi, allestita a Udine nel 1961, quale 
prima manifestazione delle Biennali friulane,d'arte antica, il comitato organizzatore ha 
promosso quest'anno la seconda rassegna, presentando trentacinque opere di Sebasiano Bom= 
bellî (ventun dipinti e cuattordici fra disegni e incisioni) e cinquantanove di Antonio 
Carneo (cinquanta dipinti e nove fra disegni e incisioni), con l'intento di valorizzare 
due maegtri del passatò di cui, eccezion fatta per alcuni specialisti, sono molti gli ama 
= 
tori d'arte, ii critici compresi, che ancora ne ignorano la produzione più significa= 
alcune 
tiva. Sarà giusto tattavia ricordare come, fra le due rassegne, praegeni@e oltre manife= 
€ 9 È) 
stazioni siano state predisposte in città (nel dicembre del *62 la mostra di cento dise= 
gni del Bison, quella del restauro nel giugno del '63, quella del Pellis nel novembre 


del *63, e quella dei disegnizdelle incisioni e dei bozzetti del Carlevarijs a cavallo 


fra il '63 e il '64), le quali tutte, pur non entrando strettamente 
delle Biennali, tendevano ugualmente a render nota con più ampiezza l'attività degli ars 
tisti nati nella regione o che qui hanno svolto gran parte del loro lavoro, e a divulga= 
Te al tempo stesso la conoscenza del vasto patrimonio artistico locale. 

[ae cade dubbio che una siffatta assidua e intelligente ricognizione critica sia de= 
stinata a portare dei contributi notevolissimi alla storia dell'arte voneta che; specie 
nei settori Abs pporincia e soprattutto per quanto riguarda il Seicento, presenta anco= 
ra tante lacunat e non perché gli studiosi, ritenendo tali ricerche di scarsa o nulla im= 
E intendessero trascurarle affatto, ma soltanto perché, impegnati com'erano a nuè 


chiarire i problemi dogli artisti di primo piano, massimamente del Quattro, del Cinque e 


del Settecento, non avevano ancora trovato il tempo neccessario per occuparsone a fonda. 


(74 
Ma ora, cotesto tempo crediamo sia!giunto, e ne #% prova, fra l'altro, Îa, Wai rassegna, 


del Bombelli e del Carneo, La qualB 

C ha Hédo 
BIS: È ùtsrte-nnbieateino dato occasione a due illustri specialisti, 4244%= 
Riso e Rodetfo Paltctine ) 


volume (tiostra del Bombelli e del Carneo", catalogo a 
cura diffifto Rizzi con un saggio introduttivo di Rodolfo Pallucchini, schede; bibliogra= 
fia, 10 tavole a colori e 94 in bianco e nero, Doretti editore, Udine, 1964, lire 3000), 
che è senz'altro, per le-accurato e minuziose precisazioni filologiche e l'acuta indagi= 
ne critica, lo studio più sicuro e aggiornato sulla vita e sullo sviluopo dei due artia 


sti. 


[nel canpo della pittura veneta seic centesca,1 l'esposizione allestita a Ca' Pesaro nel 


154 da Pielio Campeti &rlunila catamente 
: ® di gran rilievo per illuminare molti problemi di tale secolo, rimasti fino 


-— Cuofunale =, 
allora pressoché osturi, E v'erano #etuzst=artà, fra gli altri espositori, anche il Boma 


A Y cheostilusva pe ma 

belli con due tele e il Carneo con tre: documentazione limitatissimna, Wta 
appena sufficiente a ricordarli nel panorama generale della mostra, non certo a re ender 
conto della vera natura di ciascuno. Adesso, invece, ci ha pensato la città di Udine, ac= 
costando cotesti due artisti che, per quanto contemporanei (il BombelliB infatti, nato a 
, Udine nel 1635, è morto a Venezia nel 1719, mentre il Carneo, nato a Concordia Sagittaria 
nel 1637, è morto a Portogruaro nol 1692), risultano affatto diversi l'uno dall'altro, 
per non dire staccati, antitotici, nella adice e negli svolgimonti dell'opera loros il 
primo che, dopo aver preso dimora a Venezia, si specializzava soprattutto nol ritratto; 
inserendosi positivamente nella cultura pittorica kagunare, e il secondo che, trasferito» 
Si sui trent'apni a Udine, vi lavorava per un ventennio, fino a cinque anni dalla morte, 


assorbendo e assimilando le più wrie influenze con un ostro estemporaneo o mutovoleB 


e fecondo 
d'impronta essenzialmente barocca, ma ognora “ade ea e spunti 


e 


& 


Sia 
Der Rn riguar YJ Bombelti, € Pa gapoonit ee Uucté Suor sc 
IRR x APERTE 


PAZ ARRESE ver siano svolti a Udine, alla scuola sui 


na guidi 
del padrino G@rolamo Lugaro o del padres Ma era enezia che egli definisce il suo stia 


le, nell'àmbito di quella corrente veronesiana che già aveva variamente alimentato il gus 


sto del Maffei, del Ruschi, del Liberi, dello Zanchi; e che nella seconda metà del secolo 


più ancora si precisa per l'arrivo dei due cortoneschi toscani Giovanni Coli e Filippo Sim 

Gherardi, giovendosi anche dell'apporto del Funiani, del Lefèbre, del secon: del Cele= 
= ole_ SALO 

il primo ampio refert viene = beA ricorda, RENE 


ue ea 
Rodolfo Pallucchini - dal Sandrart, il quale nel 1683, dope aver accennato #24 cc= 


ellesse nolle @pare di storia, condotte Bi 


"Pauli Veronensis methodo", aggiunge: "E 
senza dubbio in questo cempo universale sarebbe salito più in alto, se la sva mano feli= 


cissima, quasi controvoglia, non si fosse dedicata alla ritrattistica, perché da tutti 


di attirarsi le simpatie, Per cui la Sacra Maestà Cesarea lo fece venire a Vienna, dove 
eseguì i ritatti di tutta la famiglia dell'Imperatore; e ciò avvenne anche alla corte di 
Baviera, Firenze, Mantova, Parmes e anche su richiesta dei Duchi di Brunswick e Lunenbur= 
go e di molti Cardinali; cosicché ben difficilmente fili c'erano personalità dei dintorni; 


o che venivano a Vonoezia dall'estero, di cui Bombelli non avesse dipinto il ritratto". [4 


tista in. 


tria Tro, abbia an he anticipato 
abazizuni È tot aonmmonia Rat 


n dato act 
gi STRa dla pena dai Coli e Quezagii dra le lecupen (Mullen 
TIBET ORI II engrasse pure in rapporti col vecchio Guercino e conoscesse la 


© 
ritrattistica di Benedetto e Cesare Gennari e di Bier Francesco Cittadini non par dubbioy 


così quella del Sustermans a Firenze, In ogni modo la revisione operata dal Rizzi fra le 
opere che gli venivano attribuite, he portato a ridurne il corpus a una ventina o poco 
più, che son tutte ritpatti,e nessuna individuabile fra quei dipinti di storia ricordati 


dal Sandrart. Non per nulla il Bombelli è ritenuto il maggior ritrattista veneto del Sei: 


-4- 


cento; e se è vero che il suo lavoro si modifica e si affina lungo gli anni, è anche ve 


ro che, e parte le massa di carattere aulico non giunte fino a noi, nelle altre egli 


{ne 
do 
UiLe) 


da al suo modello con bonaria e cordiale obiettività, animata da una sottile intuizione 


psic®logica; che doveva indubbiamente attrarre i committenti, X non furono scarsi i pitto 
= 


ri a giovarsi della sua leziones primo fra tutti Fra Galgario, che per parecchi anni ave= 
o Umeria 
va frequentato”la sua bottega. 


pes ito diversa la personalità del Carneo, il cui sviluppo s'agsancia soprattutto 


Jalla foguno 


all'avventura dei "tenebrosi", impostisi esdiiemezzie fra il "50 e 1!80. Per eltro, le 


D) 
3) 

n 
n 
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FT 2 È È : 
zioni più disparate, ed anche contrstanti, sono nel Carmneo innumerevoli, come le opere 


Aldo Rizzi, il quale, dopo aver dedicato all'artista une ottima monogtafia, uscita quata 
tro anni or sono con la prefazione di Luigi Coletti, @ riprende adesso, con rimovata pas 
ba safjestire = 
sione, indazine, e nel catalogo della mostra udinese così, fra l'altro, acutamente seria 
ver "Saoniroso e anticonvenzionale; temperamento complesso, ricco di episodi, suidato da 
una sensibilità in eterna ricereas morbosamente curioso per ogni forma storicamente seme 
espressa e ricettivo por natura, fervido di idoe, ricco di ripensamenti e spesso inaffera 
rabile nelle sue improvvise irmmennateg dotato di un potenziale linguistico inesauribile, 
discontinuo, sconcertantes questo è Antonio Carneo, pittore difficil e".]3 pochi docva 
menti fànora reperiti affermano che egli dal '67 a11'87, cioè dal momento in cui si staa 
biliva a Udine a quello in cui si trasferiva a Potogruaro, per morirvi qualche anno dopo, 
non avrebbe mai abbandonato la città d'elezione, dove per tutto un ventennio sarebbo ria 
7 È ap benissimo fi 
masto a lavorare presso il conte Giovan Battista Caiselli,.! Conunque, anche so quarte 
breve viaggio a Voneszia e nelle città vicine non abbia mancato di intranprenderlo, stus 
pisce usualmento como, nel ritiro della provincia, sia riuscito a tonersi porfattamente 
alegria 


a giorno di quanto si faceva altrove. Certo, qualche testo amtssgab cli capitò sotto eli 


occhi, ma più che ad essi c'è da puwpporre che ogli debba le sue informazioni e i suoi ag» 


- 5- 
Giornamenti alla diffusione delle stampe, che ebbe numerose senza dubbio tra mano e dalle 


quali trasse e motivi ad un fare che, per quanto rotto e intera 


mittente, si palesa pieno di eeabé, di liberi slanci, di esuberante e operosa fantasia, 

effeto, vene lu ) 
1 2 n . . 2 LI 

| 8a n in ogni momento, con un piglio, una personalità che #}## vrevalspnoVanche 


quando nelle opere si scoprono gli accenti più vari, ora del Tiziano, ora del Veroness, 


fata) 


ora del Vecchia, e del Bassano, del Pasovanino, del Ruschi, dello Strozzi; dello 
Zanchi, del Maffei, di Iyca Giordano, del Langetti, del Fotti, del Lissydel Ribera, del 
Procaccini, e financo del Rembrandt, del Van Dyck, del Pubens; del Ceruti, di Francesco 


di 


del Cairo, del Cagnacci, ecostera.|È S 


capisce, in fine, come di fronte ad un linsuaggio 


flo 


così mutevole per le suggestioni che assimila, risulti assa 
alla critica seriare in un ordine cronologice abbastanza accettabile le sue opere: tanto 
che il partita più opportuno è certamente quello adottato del Rizzi, che nei numerosi ca= 
PERPLLIO BEE a) soltanto a delle imageme designazioni indicative o al criterio dei rage 


gruppamenti ciclici. 
D dA 


Silvio Branzi 


orsi tirtifriti ti 


Ca lalo yo IU pistole nel 
{plum fosurlauo A° Feltre, 


Claw oli 9, |a e VE 18 movumbhe - 15 Nceumbhe 1964 | 


“nn 


|: soggetti che un ertista moderno prende a dipingere 0 e muutsmies scolpire non hana! 

no mai un carattere interamente pretestuale, ma derivano da una preferenza più o meno vo= 
lontaria, da una deliberazione condizionata dalla natura dell'artista medesimo, e 2d esa 

nora l'idea di una forma, Questo, ovviamentes non riguarda che l'artista più! 
già maturo, padrone di sé, consapevole della sua ricerca, e non colui che ancora sosta 

ubitoso in un àmbito di confusi sperimentalismi, Osservava, appunto; Plaubor s che non 

si è affatto liberi di scerivore una cosa piuttosto che un'aliras cioè, non si può sceglie | 
= 

re qualsivoglia motivo, Così per lo scrittore, il poeta, come per il pittore o lo sculto= 

re. E* una quistione che il pubblico e i critici scordano spesso, e sia di fatto, in ogni | 
modo, che il segroto del capolavoro si rivela sempre nella concordanza del contenuto con 


nell'opera : 
che SHITO d'arte il conte=. 


nuto che ha valore non è poi, alla fine, quello che l'artista ha scelto a tema del suo 


il temperamento di chi crea l'opera. ninteso fg 


lavoro, sibbene il contenuto che l'opera d'arte, considerata come tale, presenta in sé, 
il cvale, in ultima analisi, nasce dalla cisti cho si attua nel processo creativo tra= 
mite cuî il soggetto raggiufige la sua espressione formale: sintesi che noi, appunto, chia 
miamo forma. 

| ere scultura di Olaudio Trevi, i momenti del suo sviluppo sono abbastanza netti, 
lungo un percorso che da una serie di prove esperite su esemplari ancora scolastici, ina 
differenziati, tocca, con le opere ultime, un più oreginale e convincente riscatto liri= 
co dell'immagine, Trevi s'è fatio da s6, è autodidatta, in quanto il breve alunnato tra= 
scorso nel 1940 presso la Scuola d'arte di Ortisei non ha potuto dargli che un'imposta» 
zione artigianale, e un certo mestiere, una certa bravura tecnica, Risulta logico perciò 


che ai suoi inizi subisse l'influsso di tendenze plurime, vincolato ad una sorta siunateà 


ci 
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d'eclettismo, di cui s'industriava di sfruttare i suggerimenti disparati, per trarne solè® 

lecitazioni e spinte atte a favorire e convalidar l'idea che allora andava congetturando 
, faanNgnu )ha juele 

sulle occasioni dell'attività plastica, Nél asskoarpatntt ritonova possibile che il passa= 

to e il presente, il vero e l'immaginario, il comunicabile e l'incomunicabile, non più 


conseninmib le puimiteve lohni, 
percepiti contradditto%iamente, giungessero a conciliarsi,(in un punto di stabile equili= 


brio, in una circostanza di non precaria o ingannevole armonia. A ragione e a torto, si 
um' Cpotese 
capisce, A ragione, poiché wrcerrzeastose siffatte, nel mentre contribuiva se non altro ad 
acquistargli una vasta informazione sui vari indirizzi linguistici, poteva anche permeta 
tergli di riscaldar la mano e sveltirla al lavoro, A torte; poiché il suo errore era, ap» 
punto, quello indicato da Baudelaire a proposito degli eclettici, i quali, come egli dia 
ces non hanno mai compreso che l'attenzione umana è tanto più intensa quanto più è cira 
coscritta e limita essa stessa il suo campo d'osservazione, Trevi, del resto, non rifiu= 
tava o negava l'oggetto, ma pur articolandolo in ritmi compositivi con qualche licenza, 
tendeva a renderne l'emozione nell'eg$equio al suo preciso organismo, senza riuscire pe= 
ni Se 
rò a sganciarsi da modelli tradizionali, già esautorati e scaduti. E si”bene, viceversas 
che ricreare la struttura emozionale dell'oggetto significa ricercare e stabilire un rapa 
porto non mediato con le forme naturali, riducendo l'oggetto stesso ad una particolare 
dimensione spaziale. Un problema non facile da chiarire e risolvere per lo scultore, da= 
ti i presupposti della sua partenza, Non di meno fu questo, infatti, l'impegno suo, dopo 
che; superato il periodo delle esperienze d'avvio, gravate da molte remore naturalisti= 
me I 
che e dai residui d'una cultura accademica, conquistò coscienze che x presa formale più 


serrata e propria non gli sarebbe venuta che de un recupero delle ragioni più autentiche 


e profonde del proprio esistere ed operare. 


[Prindole impulsiva, anche se non facile agli entusiasmi e agli estri subitanoi, fre= 


vi, fin dal principio, ebbe a concepir la scultura come movimento, in espressioni quasi 


e Z3- 


sempre drammatiche e dolorose, Movimento in atto, più che in potenza, cui cotrispose con 
puntuale e spontenea esattezza quella scelta dei soggetti, quella elezione dei contenuti 
cui s'accennava dianzi, Madri urlanti col bimbo sollevato sulle braccia tese, rematori 
piegati nello sforzo di una immahe fatica, acrobati in ruota nel moto esatto dei loro es 
sercizi difficili, giocolieri, lottatori, e ancora la figura di Icaro nella sva caduta 
precipite, e Crocifissioni d'un dolente primitivismo, e gruppi angosciosi come quello ‘ina 
titolato "Eichmann" dove gli ebrei avviati al sacrificio alzan le mani in un ultimo gesto 
diri pacsazione: domngini scarnite, talora addirittura filiformi, in torsioni a'scendenza 
espressionistica, su ognuna delle quali grava il peso d'un destino crudele, l'affanno 


d'un lavoro pieno di crucci e d'ambasce, la disperazione d'una esistenza senza conforto@ 


determina un modellato inquieto, che travalica il vero nella sua fisica oggettività per 
quen)'e al suo incsbio, 

investire direttamente il sentimento dello scultore, stabi fondofona rolezione, uno scama 
bio fra il mondo esterno e la necessità di assumerlo nell'intima e segreta validità che 
gli è propria, senza tuttavia negarne gli aspetti manifesti in cui esso si configura, Per 
altro, se è vero che, in cotesto processo di @i assimilazione e rappresentazione, il dato 
contenutistico ha assuhfo, specie nelle opere prime, un valore prevalente, è anche vero 
che, în prosieguo di tempo, il Trevi ha conquistato alle sue forme una stabilità di maga 
giore consapevolezza plastica, arricchendole di soluzioni più corpose, di ritiovi più de= 
finitori, dove i piani Rementasè ora aspri ed cra levisati precisano nessi sintattici 
meglio significanti e il movimento perde ogni gratuità, specificandosi nel concitato rapa 
porto della luce e dell'ombra, dei pieni e dei vuoti. 

(A cotesto esito 11 Trevi è pervenuto negli ultimi due o tre anni, mesmrtmana specie 


À ma vie 
con alcune sculture in bronzo, raffiguranti dei colombi. At74/78= egli aveva interpretato 


d 
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altre sembianze di animali, i gatti ad esempio, cavandone delle strutture allungate, tra= 
delrace, efatto/ 
mite una deformazione attenta lontana da ogni convenzionalismo wriMesagino otto= 


pae 

centesup. am dra ini colombi l'artista ha trovato una tematica ertma0tag fervida di 
impulsi e scatti nuovi, sia che li modelli singolarmente o in gruppi a terra, sia che li 
sintetizzi in volo, cogliendo nel battito violento dell'ala tutta la foga del loro slan= 
cio ascensionale, che irrompe e scoppia nello spazio come un grido di liberazione. Anche 
qui lo scultore ricerca il movimento, ma attraverso solvenze rese più sciolte che nelle 


oz 
opere precedenti da una fantasia capace di risolvere la realtà in una proiezione di I 


giudeo 
disioy indipendenza espressiva. Ed è da credere che su questa strada, la quale segna un'a= 
pertura di non scarse evenienze, il Trevi saprà dar corso ai richiami veramente autenti= 


ci della sua vocazione di scultoree 


Silvio Branzi 


“nf ratanabtond 


Lettera da Venezia Vecember 1764 Vit A 


Tancredi ì 


[pra i frequentatori dell'ultima Biennale veneziana penso non siano stati pochi pe: 
loro che; visitantdo nel padiglione italiano l'ala dedicata agli artisti giovani, abbiaa 
no trovato del tutto insufficiente la presenza del pittore Tancredi con tre dipinti sol 
tanto, A dir vero, quei quadri non erano dei suoi migliori; ma quand'anche li avessimo 
giudicati ottimi, non potevan dar di lui, delle sue reali è varie capacità, che un'ima 
pressione parecchio manchevole, se non erronea affatto, 

|®' un'abitudinesche si ripete da troppo tenpo oramai, questa della Biennale, di 
schierare una folla di espositori (e son tutti invitati da un'apposita commissione) con 
pochissime opere ciascunos e molti critici (noi compresi) sono insorti più volte per dea 
ranciarla, affefmando l'imvossibilità 93 nol migliore dei casi, la difficoltà grande 
che il visitatore incontra nel congetturar su ii scarsi testi una lettura che gli pera 
metto di ricostruire senza eccessivi arbitri 5 abusi la personalità dell'artista esamia 
nato, La CRI è tanto ovvia da non richiedere altre parole a suo chiarimento. Poche pres 
sonze bastano, infatti, in Biennale, ma quelle poche hanno da essere esaurienti? se non 
si vuole tradir l'espositore e ingannare il pubblico. 

| some è stato, appunto, il caso di Tancredi alla Mostra di quest'anno, Un caso da 
nen trovare giustifica in alcun medo, e tanto mone adosso ches alla dolorosa notizia sul: 
la tragica mamde fine del pittore, il quale ha cercato la morte nelle acque del Tevere; 
sentiamo anche più vivo il rimpianto di lui e l'afflizione per quel torto che non meri= 
tava, Tancredi, nato a Feltre nel 1927 e prosentatosi per la prima volta a Venezia con 
una personale alla galleria Sandri nel 1949; era; fra i pittori giovani; uno deî più do= 
tati, vyàti od ostrosi, Incapace di compromessi, la sua fantasia poteva, a volte, anche 
spendersi nei dubbi, negli errori, nelle fughe: ciò non ostante, di là da questi, l'ara 


tista sùbito si ritrovava, mutevole ma sempre ricco di umori, sulla spinta di feconde 


ite 


concesso 


| | sollecitazioni e riprese che già anni addietro gli avevano sasmanss di precorrere da noi 


certe esperienze pittoriche del segno con una libortà che, per allora; poteva sembrare 
caotica o folle; lontana in apparenza da ogni rigoroso sistema, mentre, all'opposto; un 
rigore inierno guidava ognora i'opera sua, anche so inevitabilmonte eretico e peritoso 
perché dettato dalla realtà contraddittoria della nostra etossa esistenza. 
UNA 

| Sibito dopo la guerra Tancredi aveva soggiornato @g&WMi# prima volta a Parigi, tras= 
correndovi alcune settimanez quindi nel *51-'52 era entrato a far parte del gruppo pi 
spaziali; e nel '53 Peggy Guggenheim presentava una sua mostra personale a Venezia; nela 
la galleria del Cavallino, E furono quelli, probabilmente, i pochi anni lieti che la sor 
te gli concesse. "Vedi andare Tancredi - scriveva, infaiti; Virgilio Guido - trasognato 


e agile, pfesente ed assente a iutte le cose, aspirante sompre alla primavera, urbanis= 


simo nei moci, pieno di abbandoni freschissimi e di timori dell'anima appena confessati; 
cmutto lato mente 


CITEAZZIAI 
È A, 
Men 1ae 0 t 19 to telato eee 


ensioso di avvicinamenti sen&a sentirne le tirannia" rete | 


dririy 


| 
| Spowfeneo EER 

| TaN Ere 

(LS vani a entusiasmi quanto negli accasciamenti, iaia dei mo= 


erate = È x dia 
di quanto nolle violenze re dei suoi scatti improvvisi, Non posava all'origina= 


“ 


le pittoresco; non faceva teatro per attirare a sé le gente; e interesserla; divertirla. 


schiete rta. indice = 
Coltivavas insomma, quella stazautzà che al pubblico, il più dei casi, non garba, cardi 


tale a distaccarsi da un artista appena impare a conoscerlo a fondo, anche se feno allo= 
ha 

ra lo e/%9% sostonuto e favorito, Così Tancredi rimase con pochissimi amici, e di colpo 

la vita lo assali con tutte le sue necessità, lo sue opprimenti esigenze, sprofondandolo 

Via VIa un 

eiprt49114/29090 in una sfiduciata solitudine; inVirudole squallore. 


| Unico rifugio, la pittura. Nel '60 scrivevas "Credo che la pittura sia appena nata, 


che la materia colore siasoggi, più che mai nuova, che abbia dello possibilità immense 


di rivelazione nella sua natura stessa, infinitamonte malleabile o moraviglio@a", F ane 


| 


cora gli nascevano sotto la nano certi quadri gioiosi, primaverili, dive il colore; ans | 


che lieve, esplodeva con avventurata felicità, May accanto a questi, altri ne creava, 


ni 


Re 


pieni di drammatiche apparizioni antropomorfiche rievocanti gli orrori della guerra, la 
tragedia di Hiroshima, che erano la voce del suo fondo malessere spirituale: di cucl ma» 


a_poco i 
lessere che, alere a poco, doveva degenerare in sconforto, e lo sconforto in angoscia 


wletta 


molacabile È AR 
disperata conclusione di Etf44t do= 


e l'angoscia in follia, E, alla fines 
lorosa vicenda, il suicidio. 

Il nome di Tancredi era noto non solo da noi, ma anche; e forse più, fuori d'Ita=» 
lie come quello di un artista esa fra i più autentici delle nuove generazioni, È quana 
do un giorno lo si ricorderà con un'ampia retrospettivas ognuno avrà modo di convincere 


e fiducia che. in È È s p 5 È : 
si quanto diario one dn lui avevano riposto i pochi amici che gli erano rimasti; 


fosse meritata. 
Scanavino 
| B*uttima personale di Emilio scanavino {galleria del Caveliino) ha smnegtito in pie= 
no i troppo affrettati pronostici di qualche critico che, un paio d'anni or sono, crede= 
va di cogliore nell'opera del pivtore genovese gli indizi di un inevitabile scadimento 
verso una stanca mipatintine doi temi; per cui la formula era ormai destinata a rimpiaz=| 


zar l'invenzione, E' successoy inveces proprio il contrario, in quanto l'artista; pur 


senza scosse o fratture nel suo percorso figurale, enzi insistendo sulla medosima temas 
tica, è riuscito a potenziare ancor più l'espressione linguistica, portandola ad una 

nettezza di enunciati nei quali, anche chi in addietro sombrava talora vronenso a con= 
fondere la velidità di essi con l*eloganto sapienza di una mera pratica operativa, non 


potrebbe non scorgere oggi chiaramente la "lenta e fatitosa conquista d'un universo" do= | 


| 


vo — e già ebbe ad osservarlo il Dorfles + appare possibile smassàbdmw “dor vita alle ime 


magini Gel proptio io profondo e non solo si segni fragili ed ostrinseci d'una convena 


gione grafica", 
deu scvo 
[ btemo tareezzzaazine vor la formazione dello Scenavino fu il 1951, quando, durante | 


(2) 
un soggiorno a Londra, conobbe Franvis Bacon e Phlip Mortin. S'era mosso a dipingere 
A 


i 


nel ‘42, ma $i trattò di un avvio sùbito interrotto dalla guerra, e ripreso soltanto nel 


‘46, Di quel tempoy appunto, un viaggio a Parigi lo aveve indirizzato verso una ricerca 
astratta di radice espressionistica, evocante soprattutto 11 motivo dell'uomo, non inte= 
so e colto attravelso soluzioni naturalistiche, sibbone in chiave di richiami alkusivi, 
rielaborati sul ritmo di una mìsura tutta interiore, Fd è del ‘48 le sua prima persona= | 
le; allestita a Genova, che documenta cotosta posizione d'inizio, Per altro non si può 
affermare che siffatto atteggianento rispondasse esattamente a quanto veniva cercando; 


tahto è vero cho nel *51 l’incontro con Bacon e Martin portava il pittore ad una più 


i 
i 
/ 
| 
qui. Mmedfapiont amet 
chiara e intime determinazione di sé, nel cerchio di ian 0° scone 


tros?, voltà elle solitudini evocatrici, in cui si esprimo la sva più segreta naturas ey 
apefe 1ecessa 
nel mentre svelava e faceva emergere dai più rmpasonicsbseti doll'onimo le dis ponibili» 


tà emotive che gli erano propriey anche andava via via estrinsecandole in una pittura 


affattD interiore e, par così dire, diaristice, animata da continui richiani ellusivi 


duriricino@ riferionnti cimbodici, nei quali era vur sempre r la pretidua 
aderenza ai temi dell'uomo. 
Di fequadapiose 23 2 
(e séguito ad altri incotri e purghe Suthorlond, Foniana, Apo2é, Cornoille, 


1 acces, l 
Matta, eccetera — anche la sua tevolozza, dapprima carica di cromi ©0354 voniva pro= 


sto smorzendosi, fino a ridursi, intorno al ‘60, VEDIIIITA AA © una modulazion® di grigi 
e di neri, estromamente sensibili nello sviluppo d'una sorta di scrittura espresse in 


filamenti, ragnatelle, graffi, SAMNMIAVTM) inprovvise lacerazioni, intrecci spinosi; 


lunghi solchi, e articolata sur un fondo di cenere, percorso a volte da luci sinistre, 


- —z 


o livido altre volte come un sudario. Una scrittura ideagrammatica, insomma, Sint 


E difatti come | 


| 


ha osservato acutamente Ala 
berto Martini - 20 Scanavino "ha sùbito avvortito che îl segno e il colore avevano valo» 
ro espressivo solo in quanto potevano caricarsi di un significato simbolico e di conte» 


nuti sontimontali, di stati d'animo", Non por nulla i suoi quadri ci appaiono como "il 


= " " IIÉ“È@“*- 


risultato di un difficile equilibrio tra 


un'sngoscia disperata e un forte desiderio di 


pace e di serenità, un equilibrio sempre provvisorio, sompro riscoperto, che ogni volta 
si rinnova come per un miracolo". 


id VE. 


[ore in coteste figurazioni inquietanti e cuasi medianiche non è certo il movente 


occasionale o la contingenza provvisoria a cre l'immagine, sibbene quella risonanza 

interiore che, regolata sul battito misterioso dol sentimento, viene a galla dal pros 
forutseone un ufeenilro 

£ 8, PR tai n pa so 3 7 E° 4 = 

fondo dell'anima. E le sue opere più recenti ne ; palmares non tanto per certa 


wariazione di soluzioni, come la sudtivisione delle tola in riquadri o l'inserimento di 
Quel 


alii inodito notivo grafico, quanto per la raggiunta chiarezza della partitura comnpo= 


A 
CU 


a sua personale alla 


jb 
E 
& 


sto dieci anni or sono (dicembre 1954), nel catalogo 
galleria Schneider di Roma, Bice Lazzari scrivovas "Queste onore indicano il tentativo 


Gi cununicere la mia esperienza in una visione che adorisca alle esigenze dell'attuale 


realtà, la quale se non ba più al contro la poetica esallazione della fipura ‘è sempre 
9 9 p 8 


fonte di intuizione artistica anche nell'apparento inumnanità di un mondo laddove le for 


me non sono ERBSRADE ancora", E quindi concludeva: " In questo nostro mondo ingigantito 
dalla scienza, l'uomo che riconosce la sua umiltà non è meno coraggioso anche se dona la 


sua erto con puri segni”, g 


| Parole assai chiarè, chi voglia intenderle pel verso giusto, le quali, nel rextre 


tempo medesimo che puntualizzavano con esattezza il lavoro fino allora portato a termine! 


gh I 
dalla pittrice, prospettavano azche le malta aveva intenzione di svolgere in &Ve| 


venire, come più ampio e approfondito sviluppo dell'attività già esperita, È che l'artial 
sta, dotata com'è di grande costanza e rara coscienza autocritica, abbia corrisposto 


DS 


pienamente a tale programma; basterebbero a provarlo le due recenti mostre allestite a 


lestemon comva 
Venezia, nella galleria Gritti, che hanno reso, antramba, una s@ramatazzate cuanto 


utilità Gocisamente la sua problematica figurativa, 


È [ncora al suo inisio, la Lazzari, dopo essere partito da un realismo accademico, 


sùbito depennato e ammodernato per altro nell'àmbito delle formulazioni astratti ste, sf ) 


ciavà in una pittura psicologica (5) davinizga: di isolato racconto, devo dà ora, comunqua 


A 
viva l'aspirasione a PEA un valore da durere nel tanpo e da offrire FESta tt l'ovo= 


nienza di risolvere l'ascolto solitario in un umono discorso, del quale chiunque avesse A 
immediatamente potuto rendorsi partecive, Non di mono, i quedri da loi dipinti in quegli 
anni potevano far pensare ad uno derie di radio, grafie, su cui 11 dettato del suo "tempo 
velciuezo, eppia | 
serno"” veniva segnendo un fondo finissimo, di colori bianchi oe grigi con scalfitture | 
Tad prcposito 
e incisioni doloroses a volte anche drammatiche, e tuttavia lungi d'espri». | 


dl lo 
more proteste o dinighî, sibbene con l'intento di sommuovere, 2 sm dell'osprozza degli | 


incitamenti sotterranei, una reviviscenza di pacate peasezioni liriche. fonungque, per si 
quanto la Lazzari riconoscesse il disagio e gli ostacoli che s'opponemeno cl sue dosi i 
derio di portare, attraverso i "puri segni", la propria vicenda interiore a contatto 


cof mondo esterno, "ingigantito dalla scienza", 11 bisogno di un colloquis diretto con 


na pifostandaci 1 
TU RADIANTI PAOLI IRE PASTI quale una necessità èuîtu 


d'ape fa. 
indispensabile al fine di acquisire alla sua ricerca una resa «Pg aeort8 innedietezs 


gli altri appariva in lei 


za espressiva, capace di pciogliore ogmi meditazione e confessione dai vincoli di cuela= 
l'intìimismo psicolegicosin cui s'erano come irretite, e sollevarlé;, proprio nell'aituas 
le realtà del tempo; sd un ordine di figurazioni volte a realizzare l'immagine senza 
troppi distacchi fra reeltà e visione. 

[E furono; aposito; le dus personali ag dianzi ricordate, la prima del ‘63 el 
la seconda del ‘64, a rivelarci come MH lo Lazzari fosse riuscita nel tentativo di por= 
tare l'elemento autobiografico in cuel colloquio più pregnante e valido col mondo este 


v 
no, che essa andava Wiifijaàt da tempo perseguendo, Non per nulla Toni Toniato, presentate 
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» la RATA in da ae ir tamente asseriva: "Così i tormini del suo racconto ine i 
torioresarticolato sino a qualche anno fa attraverso. un processo di selezione emotiva, 
uno RAR = i 
quasi na scandaglio nello gone più recondite della perceziane lirica, dope un'esperiona 
zo di aspre e inquietanti annotazioni sulla propria situazione osiptonziale; tende ora= 


mai a configurarsi in una organizzazione più densa di porteti naturali, di nuclei orga» 


nici, di presenze infine più oggettivamente determinate nel riscatto assoluto dell'ime 


quindi PREC A GI In un momento culturale di diffusa feticizza» 
zione Cogli oggetti e dei simboli della nostra osistenza, questa pittura ci riconferma 
come si possa trovare la essenzialità doll'immagine per scoprire la verità della cosay 
i1 suo valore ‘péotico’ che ci permetta infine di consermre un rapporto col mondo che 


non sio evasione, all'interno, ma neppure vanificante o gratuita avventura sulle circo» 


stanze più precsrie doll'oggi”. Mm eu Beam e 
dire o till i api ee 
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LIBRI D'ARTE 


Arte e civiltà romana 


Sette studiosi hanno collaborato a 
questo volume (« Arte e civiltà romana 
nell’Italia settentrionale dalla Repubbli- 
ca alla Tetrarchia », edizioni Alfa, Bo- 
logna, 1964), edito per la VI Mostra 
biennale d’arte antica, presentata recen- 
temente dalla città di Bologna e patro- 
cinata dall’International Council of 
Museums, che ha collezionato dai vari 
Musei uno straordinario numero di do- 
cumenti archeologici e artistici, scelti 
da Guido Achille Mansuelli con la col- 
laborazione di illustri specialisti italiani 
e stranieri, e schierati quindi, con ori- 
ginale allestimento, dall’architetto, Lceo- 
ne Pancaldi nel palazzo dell’Archigin- 
nasio. Essi sono Cesare Gnudi, il Man- 
suelli, il Tibiletti, lo Zuffa, Nereo AL 
fieri, G. B. Pellegrini e la Vergnani, 
ciascuno dei quali ha trattato un pro- 
blema specifico, in maniera da fornire 
una visione il più possibile compiuta 
dell’argomento sotto ogni punto di vi- 
sta, critico, storico, sociale, militare. 

Un volume da far testo, senza alcun 
dubbio: come tutti quelli, per altro, 
usciti in occasione delle precedenti 
Biennali bolognesi, dedicate via via a 
Guido Reni, ai Carracci, alla pittura 
del Seicento emiliano, all’Etruria pada- 
na e la città di Spina, all’ideale classico 
del Seicento e la pittura di paesaggio: 
cioè a quella serie di manifestazioni di 
altissimo livello, che hanno guadagnato 
alla città felsinea un posto senz'altro 
preminente in cotesto campo. Iniziate 
giusto dieci anni fa, nel ’54, e rivolte 
soprattutto all'indagine critica sui pro- 
blemi della pittura seicentesca a Bolo- 
gna e in Emilia, e ai suoi riflessi cu- 
ropei (indagine che si concluderà nel- 
l'autunno del ’66 con una mostra mo- 
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nografica del Guercino), csse si sono 
poi allargate verso un comprensorio ar- 
tistico e culturale assai più antico, come 
è avvenuto, appunto, nel ‘60 con la 
mostra dell’Etruria padana e la città 
di Spina, e con quest'ultima del ‘64, 
chiusa da poco, sull’arte e la civiltà 
romana nell’Italia settentrionale, che di 
quella ora ricordata ha portato avanti 
nel corso dei secoli l'inchiesta storico- 
critica e ha incitato, per così dire, Bo- 
logna a sviluppare «fà progressione di 
iniziative anche in quest'area, « sem- 
pre mantenendo — come osserva Ce- 
sare Gnudi nel volume di cui stiamo 
trattando — lo stesso punto di osser- 
vazione, la stessa visuale estesa a tutta 
l’Italia del Nord, e alla storia che in 
essa via via si svolge nel tempo al 
centro di questa vasta circolazione di 
cultura che percorre l'Europa, fluttuan- 
te da oriente a occidente, anche dopo 
la fine dell’ÎImpero romano, entro il 
raggio dei suoi vecchi confini ». 
Proseguire un'impresa siffatta, svi 
luppandone e illuminandone i proble- 
mi, spesso parecchio oscuri e contrad- 
dittori, in momenti e capitoli succes- 
sivi, fino al termine del Medioevo, ecco 
un progetto bellissimo, ma anche im- 
pegnativo e gravoso parecchio, da inti- 
midire chiunque non fosse il comitato 
organizzativo bolognese, data l’eccezio- 
nale e ferratissima équipe di specialisti 
su cui può contare. Ne son prova le 
iniziative finora realizzate, delle quali 
i volumi già dati fuori in istampa di- 
mostrano l’importanza grandissima, 
documentando una serie di scoperte e 
precisazioni critico-storiche da conside- 
rarsi per gran parte ormai pacifiche e 
conclusive. Ed ora abbiamo qui l’ulti- 
mo, Vero e rigoroso strumento scien- 
tifico anch’esso, dedicato alla storia 
dell’arte romana nell’Italia del Nord 
durante un periodo che abbraccia cin- 
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quecento anni, dalla Repubblica alla 
Tetrarchia, cioè dal secondo secolo 
avanti Cristo, in cui cominciano a con- 
solidarsi in Alta Italia le colonie ro- 
mane e latine di Rimini, Cremona, 
Piacenza, Bologna, Modena, Parma, 
Aquileia, Tortona, Ivrea, fino a tutto 
il terzo dell’èra cristiana, quando, per 
l’accordo fra Diocleziano e Massimia- 
no, Costanzo e Galerio, pur rimanendo 
Roma la capitale morale dell’Impero, 
l’amministrazione e la difesa dello sta- 
to vengono divise in due parti mag- 
giori e due minori, con sedi del potere 
a Treviri, a Milano, a Sirmio e in 
Nicomedia. Una storia — annota in 
proposito il Mansuelli — che, « anche 
nei limiti in cui possiamo scriverla, 
non si risolve unicamente in se stessa >, 
in quanto «non è che il particolare 
di un quadro, incomprensibile del re- 
sto nel suo insieme senza l’adeguato 
apprezzamento dei particolari, che so- 
no intrinseci e sintattici, non decora- 
tivi ed esteriori ». 

È certamente vero che, mentre a Ro- 
ma l’andamento della cultura e del 
l’arte sente i modelli della Grecia e 
rivela, in generale, caratteri colti e uni- 
tari, alla periferia, viceversa, presenta 
aspetti più vari e, per certo verso, in- 
dipendenti, mantenendo la spontaneità 
di un realismo familiare e quotidiano. 
Tuttavia, anche qui, nelle provincie, 
giocano influssi di estranea ascendenza, 
i quali vengono fondendosi ai modi 
popolari, e costituiscono un panorama 
quanto mai composito, intricato €, co- 
munque, inesplicabile a mon tener 
conto, fra l’altro, dei rapporti inter- 
correnti con le civiltà italiche centro- 
meridionali, col mondo ellenico occi- 
dentale, con l'Oriente, che agiscono 
sulle tradizioni locali, celtiche, vene- 
tiche, retiche, liguri, eccetera, pene- 
trandole, a volte, profondamente, così 
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da rendere difficile, quando non addi- 
rittura impossibile, ogni schematizza- 
zione. S'aggiunga che gli studi setto- 
riali, in tutto decisivi sull’argomento, / 
ancora mancano: anche se, attraverso 
le indagini e le ricerche fino ad oggi 
esperite, si sono potute ormai deter- 
minare con chiarezza, nell'ampio ter- 
ritorio della valle del Po, diverse aree 
o zone con fisionomie distinte, che qua- 
lificano e diversificano, ad esempio, il 
Veneto orientale, fortemente permeato 
di influenze ellenistiche, di fronte al 
settore emiliano-lombardo, dove più si 
fanno sentire i legami con Roma, il 
Lazio e l’Italia centrale, e al Piemonte, | 
che manifesta invece un complesso di 
reminiscenze culturali centrali e clas- 
siche, su un tessuto particolarmente | 
espressivo di tradizioni preromane. 
Il compito di indagare tutti questi 
problemi spetta, qui, a Guido Achille 
Mansuelli, professore di archeologia al- 
l’Università di Pavia e già soprinten- 
dente alle Antichità dell'Emilia. Egli 
infatti, dopo alcune pagine introduttive 
di Cesare Gnudi, espone, nel capitolo 
fondamentale del volume, la complessa 
e affascinante vicenda dell’arte e della 
civiltà romane nell’Italia settentrionale, 
non intesa come un fatto circoscritto 
regionalmente nel tempo, sibbene co- 
me problema di formazione e di con- 
vergenza di esperienze molteplici. 
Quindi, all’acuto studio del Mansuelli 
seguono i saggi degli altri studiosi: 
Gianfranco Tibiletti, « La romanizza- 
zione della Valle Padana »; Mario Zuf- 
fa, « Le culture dell’Ttalia settentrionale 
all’inizio defal conquista romana »; Ne- 
reo Alfieri, «Le vie di comunicazione 
dell’ Italia settentrionale »; Giovanni 
Battista Pellegrini, « Tra prelatino e 
latino nell’Italia superiore»; Maria 
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ancora esposto da noi, mentre in Francia, dope sssersi affermata al Salon de Mai del 


*55 (al quale pariccipava altresì negli ami seguenti), ore apparsa a Comperaisoen nel 
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che documentano la sua attività nriù recente. 
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critica; ché già Umbro Apollonio ne aveva tracciato, alouni anni or sono; un breve pros 
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filo in "Quadrun" (fascicolo 7); rilevando come ls sua pittura si svolgesse “in un ora 


dine misurato di finezze pittoriche” dove la materia; sfuggendo ad ogni edonisno, si 


c80 une funzione corso", costretta com*è in forme 
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esattamente definite, Altri critici s*erano quindi occupati di lei, seguendone sli svia 
luppi successivi, volti, non solo ad approrondire ancora meglio i mezzi tecnici, ma so= 
prattutto a riscattar l'immagine lirica în un più vasto processo di selezione percotti» 
va, al fine di estendere la coscienza del fare dalla dimensione della pura fentesia a 
quella indispensabile dell'esperienza; cioò ad impersnaria in una ricerca atia ad inne= 
starsì anche dialetticamente ille radici della realtà, Del restio, se è pur vero che la 
piitura della Barbarigo nasce come racconto interiore; è anche vero che esse chierisce 
nol suo articolarsi ogni stimolo dell'inconscio; o butta la trasfigurazione dei fatti 
reali in fatti idosli, cui essa giungo per via di oliminazione a di sintesi, investe 
sempre, in definitiva; un rapporto esistenziale non già teoricamente supposto, ma dix 
rettamente vissuto. 

(ARTT per nulla, infatti, moèti dei quadri divinti dalla Barbarigo fin vorso il ‘60 
o 11 *61 sono intitolati "Promenade" o "“"Erporience" o "Réalité", titoli che cssa specia 
fica con l'a,sciunta di quatche aggottivo ("Promenade problématique", "Promenade sombre", 
"Promonade immobile", "Erperzionce dinemigque”, "rsalité secrdie", "Réelit6 impulsive", 


_dete raro 


"aéalité déconcertante"") come a più oltre l'interesse per il dinamione 


cell'osis sli: continuo trasformazioni e metamorfosi che ne derivano, pr uovendo 

e alimentanéo nel suo apirito quella simultanea posituro aeliggbi4té in cui cin 

tà del mondo e l'interiorità della riflessione troveno un loro giusto equilibrio. Ma 

non è, comunque, che la Barbarigo fisui la sùa ricerca su un unico motivo pittoricog di. 

rei anzi che; pur serbando cgnora fede alla sua natura introspettiva, esse può evolvere 

svolle ca 

si con spregiudicata rapidità, da far ponsare quasi almutamenti improvvisi, Così appune 

to, monire noi dipinti dianzi ricordati l'imaigine era raggiunta avirevorso una suocese 
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sione di zone a intarsio, distribuifé, con una intenzione del comporre ampio, in si 4, 


zio illimitato O B9Nsa. Un 
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sùbita rispondenza all'istanza smotiva espressa dall'artista, nei dipìn 
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i più recenti, 
invece, la Bsrbarigo è passata ad una serie di strutture dove gli intarsi precedenti 
hanno lasciato il posto ad un segno f£]uiflo e corsivo, di grande espressività e rigoro» 
samonte controllato, pur nell'avparenza capricciosa cui a volte sombrorebbe affidersi, 

(propone qui, la pitrice procegue il suo racconto)Con fare più sciolto e disteso; 
svincolato da ogni pessibile inciampo meccanicisticos e nel nuovo segno; tracciato den 
tro lo spazio=-luce del telaio cromatico, ora con scorrevolezza limpidemente colloquiale 
“@ ora come teso sul filo di una sottile ironia, essa risolve i suoi incontri con se 


saga ela sì Lan n 2 de Rae x ES F po € 
Stessa e col mondo, ro un'immagine di valida portata linguistica d'assolvente 


indipendenza esepresstiTse 


Go K, Pfahler 


da le numerose mostre veneziane di notevole interesse vogliamo ricordare anche 
i quella di Georg Karl Pfahler, allestita nella galacda del Cavallino, Nato a Emetzheim, 
in Baviera; trentotto anni or sonoy Pfahler vive e lavora a fitenesàma Stoccarda, e in 
Italia già lo si era incontrato a San Marino, nel 1963; presente con tre opere alla IV 
Bionnale d'arte internazionale "0ltre l'informale". Qui al Cavallino ne esponeva una 
diecina, e Umbro Apollonio, nel presentarlo in catalogo, ricordava come il pittore avese 
se dimostrato fin dal suo inizio di conoscere a fonda le disponibilità più sottili dela 
la materia e i modi propri per cavarne il migliore rendimento; in quanto, prima di de» 
dicarsi alla pittura, egli s'era dato per qualche tempo alla ceramica. 
(sisratta nozioney tuttavia; quando i1 Prahlor venne traslocandola in pittura, non 


lo indusse, come si poteva temere e capitò infatti per altri artisti, ad accogliere sen: 


za misura alcuna i godibili allettamonti delle suggestioni neteri che ino alabbzetohe 
i 1 e e operati è 
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nella pratica informale, per nulla conforme alle esigenze della sua natura, Così, già 
i suoi lavori d'avvio provano l'impegno che egli mette nell'inpostazione di un disegno 


suo 
netto e preciso;)vcui la forma; definita in termini esatti con un colore intenso e puris= 


simo, sifeggo con perfetta aderenza, Per altro, non è a dire che il Pfahler trovasse 
d'un sùbito la determinazione espressiva che gli si addiceva, superando certi anticipi 
formali di una modernità ormai sfruttata ed evidenziando un rapporto ches fuor d'ogni 
mediazione, accertasse in via diretta ra ‘ER1stti85:ntoriore della sua tematica figura» 
tiva, Ed è soltato a partire dal ‘60 — come ricorda giustamente l'Apollonio = che la sua 
visione prende ad affermarsi con indiscutibile luci prominente 
dell'arte di Pfahler va riconosciuto proprio nell'aver riportato la composizione entre 
limiti molto precisi e nell'avervi incorporato un ordine articolato di elementi diversi 
che si attraggono senza mai alterarsi, Più che di elementi dovremmo meglio parlare di 
corpi d'energia in quanto possiedono forza di gravitàs disposizione e inclinazione e 
configurazione di forme e di colori. Avviene per “RSS in virtù di simile ordinarsi 
in un movimiento a direttrici particolari per ogni singolo dato che l'opera si caratte= 
rizza in un proprio dinamismo specifico, Tutto è lì lì per cambiare posizione, e chi ne 
osserva la posa istantanea non può non immaginare lo stato precedente e quello successi» 
vo - por quanto rolativi possanò ossere e privi di definitiva conferma. E° questa con= 
dizione temporale, anzi, a conferire valore assertivo all'ordinamento associativo che 
Bronlor dè alle sue creazioni". 

| vel calcolo severo che anima questa pittura, nell'impostazione razionale di $gng 


tutti i particolari, la golidezza geometrica della composizione non è che apparente e 
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non deve ingannare l'osservatore, In effetti, vunh rancsnde una volontà ssd volta 
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ad evitare ogni arbitrio, a frenare ogni slancio non rigorosamente verificato, ad impe» 
inscnme, che &, Pri an tempio, 
| dire ogni scadimento verso effetti decorativi: una volontà d'ordine, Seniziainnay — 
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canone esecutivo e disciplina morale, Pahler vi è pervonuto attraverso una meditatisst= 
ma evoluzione, la quale, se da una parte lo ha portato a distinguersi per esiti origia 
nali, dall'altra inserisce legittimamente l'opera sua nelle grandi correnti dell'arte 


contemporanea. 


Arabella Giorgi 
Giovanissima, appena ventiduenne, Arabella Giorgi conta ormai quattro personali, e 

chi poté osservarla în queste ultimi anni non mancò certo di rendersi conto come la sua 
formazione abbia seguito, e stia tuttora seguendo; uno sviluppo affatto coerente verso 
un'apertura sempre più Donpiuzze di fattori per bruciare nell'opera ogni sovrastruttura 
e ritrovarsi a disporre PENIILOLIAL. delle proprie scelte in un rapporto diretto col mons 
do, Non sorprende, quindi, che la pittrice, guardando con occhio attento a ciò che le 
succede d'intorno, si sia mostrata ognora pronta ad accogliere, senza troppe esitanze; 
tutte quelle indicazioni e notizie di cultura che, tanto intuitivamente quanto coscien= 
toementes sentiva meglio conformi alla sua indoley E 50} al contrario, qualcosa stupisce, 
sta piuttosto nel fatto che, fin dagli anni d'accademia; le sue cerne e i suoi sintensesi 
interessi, invece d'indugiare o aronarsi nelle acquiescenze scolastiche e nelle remore 
dotitinarie; abbiano tosto puntato su alcuni degli esempi più vivi che caratterizzano 
la pittura contemporanea, traendo da essi non sinossi modali e paradigmi linguistici, 
sibbene gli incitamonti all'acquisizione di quella modernità in cui l'atto figurale 
fissa 11 suo definitivo e inalienabile riscatto. 

| vinte ell'inizio una certa propensione ed@nistica, la Gtorgi riusciva, infatti, sd 
impor quasi sùbito una propria traccia alle coso evocate, nell'accezione di una presa fi 
gurele sulla realtà non costretta od ingiunta, ma di genuina inmediatezza emotiva, Tana 
to che ancoda nell'autunno del '62, alla sua prima personale, Tonî Toniato poteva cons 


sideraro le ricerche della giovane artista come "un altro caso di nuova figurazione", 
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data l'emergenza reperibile in esse d'un "processo di complessa relazionalità analogi= 
ca", dove i motivi di natura assumevano, "nel farsi di quelle immagini, un rilievo sén= 
golare", E in quest'ordine; appunto, la Giorgi ha stabilito le sue esperienze, i suoi 
scandagli, esprimendo in elementi astratti il valore semantico delle cose e badando, nel 
ricreare la stesthît struttura emozionale dell'oggetto, di stabilire un rapporto con le 
forme naturali, tramite la riduzione dell'oggetto medesimo ad una precipua dimensione 
spaziale. Non vorremmo, però, insistere troppo sulla consistenza di questa cosiddetta 
nuova figurazione, ancora tanto incerta nelle modalità dei suoi presupposti teorici: ma 
è innegabile; comunque, che un'azione di recupero del mondo oggettivo (un mondo - si ba= 
di -— sempre meno sasa "dato" e ognora più "costruito", sempre meno "naturale" e ognora 
più "tecnologico") in un repertorio di immagini non rinnovate soltanto dell'esterno, ma 
condizionate in un accordo tra necessità e libertà, sia in atto da tempo, e son già nu= 


merosi gli artisti che sentono l'urgenza di una soluzione da determinarsi sotto quest'an 
Cc = 
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golo visuale, SAB Per altro, la cosa importante ‘che essi non scordino «k4$ anche Da la 
pittura, come per ogni altro momento o episodio della vita, la realtà, invece di venire 
assunta una volta per tutte, richieda di essere vissuta attimo per attimo nel suo vario 
manifestarsi, il quale, impegnando l'uomo a "vedere" in un modo sempre nuovo, modifica 


e trasforma altresì gli stessi valori della visione. 
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det anche in questa sua recente mostra Mpersonale alla @alleria 
Gritii sat rarsi dell'immagine come il farsi della realtà medesima. E se l'arte èsper 
certo verso, conoscenza, diremo che è proprio l'occasione e il momento del tramutarsi 

di siffatta realtà nell'immagine che la pittrice cerca soprattutto nell'opera degli ara. 


tisti cui ha rivolto i1 suo interessamento, da Alan Davio, all'inizio, a Kenneth Noland Pe 


Morris Luis, in più recente circostanza, per non citarne che alcuni, Sicché non sarà er= 
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rato affermare che piro pittura della finpàstenee Giorgi tende a un equilibrio in cui 
l'apporto culturale, deliberatamente ricercato, e l'incontro con le cose, assunte in 
una proiezione ridotte alla loro essenza e passate al vaglio del suo estro)poetico, pos= 
sano fondersi alla fine senza residul. 


Silvio Branzi 
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psrse alle confessioni e silenziosamente raccolto in una solitudine attiva, Edmons= 
do Bacci, pur sapendo che il rapporto dell'uomo con la realtà è sempre precario, condi= 
zionato dall'estendersi etteazabRr? delle suo conoscenze, e quindi soggetto a variazioni 
continue, ha mirato fin dal principio all'acquisto d'una piena responsabilità dell'atto 
pittoricos nella consapevolezza che il prendere cognizione dei problemi plastici deriva 
sempre da un'esperienza intima, raggiunta con gli anni e quasi mai improvvisa; anche se 
determinata talvolta da circostanze casuali e impreviste. 

[ve clima di tali convincimenti non ci volle molto perché la personalità del pitto= 
re prevalesse sull'informazioney e con tanta fertilità di stimoli lirici da vincere ciò 


che DS'estamo 
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poteva persistere in lui di quell@® ascendenze prime che, verso il 


‘45, lo avevano indotto a sostare nell'impostatura di alcune figure, scandite sulla gra= 
dazione della luce. Da quel momento, gia» ogni incontro con le cose prese a risolver= 
si per il Bacci in una proiezione più propria della realtà, passata al vaglio d'una re= 
sponsabile conoscenza e recuperata in una pertinente misura spaziale, La figura fece luo= 
go ad altri temis impressioni di cantieri e di fabbriche, tessute su un ordito di macchie 
e 1) linee, che assorbivano, eliminandola, ogni residua profondità prospettica, e dove 
era soprattutto la componente cromatica a determinare 11 valore della composizione. 

[n distacco dall'edemento naturalistico andava così lentamente verificandosi nel 
lavoro dell'artista, sul filo di uno sviluppo che, disarticolando il discorso pittorico 
dai contesti della forma chiusa, lo scioglieva nei MS88 modi più liberi e autonomi della 

d tembro 
forma aperta, affidando ad essa Rpmuwriatirtà di un colore non assunto per gusto, sibbene 
per quell'intima vocazione che fin dall'avvio aveva animato la sua ricerca e che in lui 


si rivelava quanto mai appropriata a sperimentgre, in un ordine di precise esigenze, nuo= 


ve ipotesi strutturali nella spazialità astratta della superficie tissulare. Il problema 


che Bacci si poneva era, dunques un problema in chiave di linguaggio, perentorio e ina= 


lienabile, da decidere tutte le ragioni delle sue scelte. La forma astratta è sicuramente 

più idonea di ogni altra alla concentrazione cromatica, e nel Bacci, appunto, tale forma 

diveniva a poco a poco, per coerente progresso, yna sorta di nodale sintassi espressiva 

capace di adempiere a un atto di conoscenza, mentre le esperienze condotte sulla realtà 
Specehio 

si facevano sdraio di un particolare avvenimento, di cui l'artista ora accusava il pre= 


(2 
seagio e ora riviveva la vicenda compiuta, riscattando, a volta a volta, VQuello e questa 


nella fantasia del colore. Per tale motivo Bacci; da parecchio sk oramai, past tutti 

i suoi dipinti il titolo di "avvenimento", indicandone la successione e la diversità con 
un numero e una data, Nulla di casuale o estemporaneo in queste tele, quando il pittore è 
al suo meglio; ma una ricerca motivata e pregnante 


Uposta 
per scoprire la vita wi di un evento reale, così che esso ségmiti ad essere nostro 


anche di là dalla sua natura effimera, dalla sua invàtabile caducità. 
(Ere l'opera di Bacci fa leva sull'esponente cromatico, Non di meno, nelle tele 

di questi ultimi anni il suo colore ha subito una certa metamorfosi, Infatti, mentre fin 
verso il '57 o '58 esso dilagava morbido e gioioso, o deflagrava in scoppi veementi, in 
esplosioni fulminee e allucinate, con predominio dei rossi e degli azzurri, creando zone 
di radiante luminosità e fremiti atomici di straordinaria risonanza, Ress/0Rt, da cuella da 
ta in poi s'è come disteso su più riposati rapporti, in un valore di trattenute modalità, 
coagulandosi qui e lì in escrescenze e proliferazioni d'una materia che l'artista investe 
di tanta particolare concentrazione da farle assumere significati che prima le erano estr 
nei, Non è - ci sembra - che il Bacci abbia voluto sostituire il colore-luce, così singo= 
larmente espressivo della sua simbologia lirica, con la componente materica, anche se in 
questa cerca adesso un'emozionalità inedita, volta ad esperire uno scandaglio più profon= 
do nelle zone recondite della percezione, E', se mai, che la relazione esistenza-realtà; 


gute 
affacciando nuove istanze al suo spirito, l'ha spinto a sorprendere dentro i @@tzen4à dela 


3 


la materia i nuclei organici d'una struttura meglio intesa a risolvere in immagine l'even 


to di natura, già goduto ed espresso nell'accensione fastosa e quasi spavalda del colore, 


NA 


ed ora anche investigato nella originarietà fenomenologica della sua misterios@“tumultuo 
\ = 


n 
(65) 


immanenzae 
[e condotta coloristica di Bacci non s'è,quindi,mitata che nel senso d'un adeguanena 


| 


toy in dimensione storica, ad una maggiore coscienza del tempo presente. E se i suoi cro= 


tè e una consistenza inusitate, che a volte sfiorano accenti drammatici, sfuggendo decisa: 


E 


DO 


ente l'insidia di ogni compiacimento edondstico, E si direbbe che, oggi, Bacci lavori 
sulla tela come sà di un muro preparato per l'affresco, di superficie asciutta e scabra,y 


dove la pasta del colorey percossa nelle sue tramature da scanditi spasimi di luce; defi= 
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ntesti più chiusi e verificati d'un tempo, ma sempre di solvente por= 


Silvio Branzi 
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[2a notizia della morte di Gino Rossi me la telefonò Nino “arbantini, al giornale, 
sul mezzogiorno del 16 dicembre 1947, qualche ora dopo che il pittore s'era spento, U= 
na liberazione per il povero artista impazzito da oltre vent'anni, una grazia del cie= 
lo. Il 18 andai a Treviso, con degli amici veneziani, per assistere ai funerali. Fra 

- . ® ® Mm 
une mattina gelida e nebbiosa, e nella carrozza della filovia non scambiamo che scarse 
A 


parole, tanto il freddo ci pungeVae Come si giunse, trovammo ad attenderci, davanti 


alla chiesa di Santa Maria Maggiore, alcuni artisti del luogo, e noi con loro si feco, 


tutti assieme, un gruppetto d'una ventina di persone appena: altri non c'erano, né ven=.| 


nero dopo. 

e era morte all'ospedale psichiatrico di Sant'Artemio, e alle dieci e mezzo 
arrivò il furgone funebre, dal quale tre becchini in divisa tolsero la bara, traspor= 
tandola in chiesa a braccia. Sùbito cominciò la messa, La chiesa era vasta e sembrava 
vuota, Quattro candele ardevano agli angoli del catafalco, dalle pietre nude del pa= 
vimento sentivamo il freddo salire per le gambe fino a morderci lo stomaco, di tanto 
in tanto qualcuno di noi batteva i piedi per riscaldarli. Accanto a me stavano Sprina 
golo e Ravenna, vedevo anche Minassian, Marchiori, Gerrain e qualche altro, D'un trat= 
to una candela si spense sul lato sinistro del cataletto, e un chierico corse ad ac= 

V 
cendela, ma appena egli fece l'atto di andarsene la candela tornò a spegnersi. Di nuo= 


vo il chierico la riaccese, Il prete celebrava svelto, quando si volgeva verso di noi 


vedevamo il suo fiato fumare nell'aria. Spinta impetuosamente una potta, quattro o cina 


que ragazzi entrarono con un enorme rumore di zoccoli, sostando curiosi a guardarci 
per qualche minuto, Ancora la candela di prima si spense, 
[Finita la messa, tre preti vennero a celebrare brevemente attorno al catafatto, 


quindi i becchini riportaroro la cassa sull'auto, I preti alla testa e noi in coda, 


sei el, { 


o tre vie sconnesse, una delle quali era piena di 


un minuscolo corteo si infilò per due 


pozze d'acqua, e presto fummo fuori città. Allora i preti tornarono indietro, il fur= 


gone partì veloce per il cimitero, © noi, muti e a capo scoperto; si rimase soli sulla 


strada. Eravamo une vontina e non più, e Gino Rossi era stato sicuramente uno dei mag= 
giori pittori italiani delle prima metà del nostro secolo. 
X X X 
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| Anche nell'arte, come in ogni editi gpessié attoVdella vita, soc ale politico eco= 
nomico cd altro che sia, non si dà processo storico senza rivoluzione. La pittura di 
Giotto, di Giorgione, del Caravaggio, per non citare che qualche esempio, è ognora sov= 
vertitrice di una situazione precedente, come, nogli ultimi cent'anni, lo sono, in mo= 
di diversi, il neoclassicismo di Daevid, il romanticismo di Delacroix, îl realismo di 


Courbet, l'impressionismo di lionety il fauvismno e l'espressionisno, il cubismo e il fu= 
” P o) ’ 


turismo, il dadaismo e il conseguente surrealismo, e via seguitando fino all'informa= 


le, alla pop-art, all'arto programmatas movimenti, indirizzi che reagiscono a quanto 


s'era. fatto fino al momento dol em loro effettuarsi:z e non importa se l'atto ribelle 


talvolta, come innovazione, per assumere magari, poco di poi, 


iù o meno esplicito carattere di rivolta contestataria. 

[fine è storia, E storia vuol dire indagino sugli avvenimonti trascorsi nell'e= 
sigenza di una realtà nuova, Il fine della ricerca storica non mira; dunque, che alla 
comprensione dol presente attraverso il passato, atteso, appunto, che ogni indagine. 
sull'ieri non potrebbe intesa e accertata se non nel riporto ad una Pr e En 


lasfonia, pucio, UCI Cal] fare, llavrcmmento, ma talape tamone del fee, Jell'a vvinaanica fo . 
za attuale, cioè dell'attimo in cui chi omette il giudizio vive e lavore 


.xYIl concetto 
di storia - è noto — nasce e s'afferma durante l'Umanesimo, in contrasto con quello di 
tradizione, peculiare del'Medioevo, e tonde a risalire alla fonte delle cose, al mo= 


dello primevo e originario, per denunciare l'èrrore di una interpretazione fallace Un 


e quindi si sforza,in cotesta sua in= 


cui l'uomo può essere caduto nel suo procedere; 


CAI : A AA FRONT TRINO 0) . fa 
vestigezione, di dirimere il vero dal falso; espungere il fittizio e 1 ibbusorio dal= 


l'autentico e genuino, riconducendo ogni risultanza alle iotenzefiolla cultura contem= 


poranea, Tuttavia, se riconosciamo giusto quanto afferma Pascal, che "toute la suite 


dos hommes, pendant le cours de tant les siècles, doit étre considérée comme un méme 


ammet- 


hemme qui subsiste toujours et qui apprend continuellement!, non è men giusto 246% 


tere che in una inevitabile correlazione tra passato e presente, il primo non è quello 


che è morto, sibbene ciò che rimane vivo e operoso nel secondo, tanto che, pur soggia= 


cendo a frequenti Teli aietielenà interpretative, ne provoca a sua volta un perenne 
condizionamento, Come dire, in altre parole, che il porre il problema della propria 
storia è già un riconoscere une crisi della storia medssima: sicché, nell'arte, il 
quesito che rimane ognora presente, irreversibile e irrefragabile, è quello di salva= 
re da cotesta crisi la verità della poesia, trasponendo, attraverso una critica del 
tempo trascorso; il dato storico in valore attuale» 

(See Gino Rossi avesse elaborato nell'intimo un ragionamento di tal sorta, con le 
premesse e le conclusioni dialettiche ad esso conformi; sarebbe forse azzardato asse= 
rire, anche se tutto il corso della sua pittura vi corrisponde con un'aderenza così 


avvertita e sollecita da affermar come le ricerche linguistiche da lui esperite non 


valessero né si legittimassero nella sua percezione se non quando riusciva, per la 


disponibilità che gli era propria, ad immettorne e assimilarne gli esiti nel nucleo mus 


germinativo già da tempo esistente nella fantasia in continua gestazione, Fra un gio= 
vane coltissimo, di estrema sonsibilità, soggetto ad entusiasmi ardenti e depressioni 
angosciose: e corcava la serenità, la paco. Chi lo conobbe, ne è testimonio, Non ebbe, 


al suo témpo, discepoli o seguaci notevoli, all'infuori di taluno, che però, nella 


=" 
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maggior parte dei casi, invece di apprenderne la lezione morale, non seppe che subir= 
ne l'influsso diretto e passivo, Ma sta il fatto che l'opera sua, saltuaria e disper= 
sa, fu capita, allora, e sostenuta da pochissimi amici e ammiratori; mentre, all'oppo= 
N 4 e 3 î] * 2 
sto, i più la ignorarono o, pur conosendola, l'avversarono, insensibili ed ostili alle 
novità rivoluzionarie da essa avanzate, Tanto che la voce MAMA di coloro che 
la difesere con strenua costanza, ne venne soffocata da quella faziosa della gran mass 
sa, cui era consuetudine stolta od opportunistica affermar l'antico per escludere il 
moderno, e in quello cercar le spoglie morte del vecchio e non i germi vivi del nuovo. 
Anzis per ipocrita scaltrezza o partigiana insipienza, in non molte occasioni la ceci= 
3 SES s Gi 5 
t» o l'interesse degli antagonisti furono così caprbiamonte accomodate al soggetto co- 
fusto 


me in cotesto caso, tanto da volgere #/444etgg in assurdità di paradossi o 66Wmadà di 


andar a ritroso ogni più persuasiva argomentazione. Né lo sdegno di contraffarsi, che 


ogni artista autentico ha sempre dimostrato, può valere in proposito, quando nel con= 


Tonjio 
copire il cammino dell'arte si faccia leva sulle nostalgie sentimentali di un #6 or= 


mai esstorato, invece che sulle forze d'urto e di rottura, cui sole è concesso di co= 
gliere l'e$sonziale connessione fra ciò che fu e ciò che dovrà essere, portando gli 
elementi sopravvissuti dal passato nella vita oresente, non già come moduli da ricalca= 
re e ripetere tal quali, sibbene come contenuto da reinventare e risolvere modernamenè 
te in forme inedite. E questo, appunto, è l'ammaestramento primo che ci veniva da Gino 
Rossi: non comprenderlo o rifiutarlo volle dire non comprendere e rifutare l'intera 
opera sua, ch'è opera d'avanguardia, appunto, opera d'urto e rottura quant'altre mai, 
dai primi quadri d'accento a'tor timido, anche so chiaro nelle intenzioni, agli ultimi, 
che fissano una visione concisa e altissima, affatto originale. 


| Ha osservato il Minassian che la scossa provocata dalla retrospettiva dedicatagli 
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nel 1948 dalla XXIV Biennale avrebbe sortito ben altra risonanza ed influenza se la si 
fosse allestita un paio di deconni prima ($). T non è detto che l'osservazione manchi 
di verità, In effetti, nel '48 era già troppo tardi affinché le cose di molta pittura 
passivamente tradizionale potessero mutar corso; approfittando di cuell'insegnamento, 
dato che, nel volgoro degli anni e con dus guerre di mezzo; l'arto di Rossi, pur non 
avendo perduto nulla della sua validità poetica, era ormai da considerarsi in sede di 
valore storico: e per i tentativi nuovi, le leve dei giovani, specie di quelli rnassatà 
raccolti intorno al Fronte delle arti, cui avevano aderito pittori come Birolli, Guttu= 
so, Morlotti, Pizzinato, Vedova; Corpora, Santomaso, Turcato, e scultori come Viani, 
Leoncillo, Fazzini, Franchina, stavano esperendo un mondo formale dove l'idea di li= 
bertà,concepita dei più fino allora nella nazione, andava convertendosi in un'idea di 
libertà da attuarsi eltre le nazioni, Che era poi stata; in sostanza; anche l'aspira= 
zione tenace ma solitaria di Gino Rossi, al tempo dei suoi viaggi in Francia, allorché, 
tutto ansioso proprio di quella emancipazioney cercava tra gli esempi stranieri a lui 
più congeniali, anticipando di venticinque o trent'aani le esperienze che i giovani 
avrebbero tentato fra il 1930 e il 1938, quegli stimoli e incentivi, i quali, senza 
snaturarlo o asservirlo, ne indirizzassero la ricerca verso un'area di respiro europeo, 
di lo. collo secche in cui s'era incagliato il vedutismo italiano d'ascendenza ottocen= 
piace vano 

tosca o il falso internazionelismo dei pittori alla moda, che tanto pimaszze sulla la= 
guna, i Tito, gli Zorn, i Grosso, i Mesdag, gli Stuck, i Roll ed altri simili. 

Né, mm d'altro canto, esito migliore ebbe a dare, salvo rarissimi casi, la sala 
assegnata al Rossi quindici anni prima di quella veneziana, nella collettiva di Trevi= 

benche' 

so del 1933: in quento, #44#ae assai ricca di opere anche inedite e pienamente rive= 


latrici di una eccezionale personalità, sì ridusse tuttavia ad un omaggio di amici, 


CETARCA 


critici e pittori (Barbantini, Mazzotti, Springolo, Ravenna, Cristoforetti, eccetera) 
all'artista sciaguratissimo e immemore di sì devoto e toccante riconoscimento al suo 
ingegno, poiché ricoverato in manicomio fin dal 1925, E se fummo in alcuni a parlarne 
su per giornali e riviste, il Barbantini, il Corisso, il Valeri, il Marchiori, il Sil= 
vestri e chi scrive tra i primi (2);ogni psrola cadde nel vuoto, proprio per effetto 
della medesima mentalità conservatrice, opportunistica e codina, che all'inizio s'era 
cepposta 21 nascere di un movimento rinnovatore, e che più tardi, d&vendone atmettore 
di contragzenio 0a certe conclusioni positive, le ritenne tosto inamovibili e anco= 


a s'opponeva in tal guisa allo sciogliersi e sviesarsi di esse nello 
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cui lo svi luppo de 

[ora, per SI, sembri asserzione arrischiatissima, bisognerà riconoscere che, se 
di Gino Rossi taluno raccolse liberamente e con consapevole intelligenza ss l'esempla= 
re eredità, non fu certo, meno poche eccezioni, chi egli ebbe a compagno c venne sùbito 


A = : SIRIO, Uta, . LAPDI x 3 
dopo di lui. Fu, se il giudizio non ci inganna, Quel eruppetto di alitaltà da lui già 


lontani nel tempo, e tanto diversi nei risultati: i.auali, fuor d'ogni generico o arre= 


Gi 


so assentiminto al suo modo di fare, animarono l'opera proppia della medesima volontà 

di riforma, o seppero affermarsi in una dimensione nuova, dove l'impegno morale, ora 

inteso come speciale ricordanza di ritorni interni e ricapitolazioni e ora come utiliza 
sperimentele prove 

zazione WuriApritgag dn consumarsi nel fuoco di agnezienes affatto spregiudicate e 

antiretoriche, superava ognora le premesse donde era partito, trovando, nel gesto stes» 


lamsibile 
so di superarle, le forme della sua Roannzaona e assertiva evoluzione. 
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f 
[lesse Baudolatre cho la critica, par raggiungere uno scopo verace ed avere la sua 


ragione di vita, dove essere parziale, appassionata, politica, cioè fatta da un punto 
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di vista esclusivo, il quale tuttavia apra un più largo orizzonte. Potrebbe sembrare 

una regola angusta e limitativa: e invece non è. Le potonzialità dell'arte sono innume= 
Ù 

revoli, e non si può restringerle o cicoscriverle arbitrariamente, senza precludersiy 

izibgitig la via alla discoperta di quel pùù "viù largo orizzonte", E il poeta delle 

"Fleures du mal" ce ne ha dato l'esempio, quando, accanto a Delacroix, accettava Infres, 


Courbet, Domier; Corot. Sta di fatto, in ogni modo, che per l'arte, come per l'uomo — e 


lo ha scritto di recente un filosofo - la scelta non è mai definitiva: occorre sceglie= 


3) 


Te sempre da capo; e, nella possibilità che tali scelte ci offrono, la preferenza dele 
l'una non elimina l'altra, che sempre alla prima buona occasione si presenta (3). Quel= 
3 ; A auuele : i 

lo che importa, se mai, non è l'adattare un contenuto ad un repertorio di imma= 
gini rinnovate soltanto dall'esterno, sottoponendosi ad un modello, per così dire, am= 
ministrativo di direzione culturale, sibbone ritrovare in sé, tramite la comprensione 
e il rispetto dei valori spirituali della propria cultura, un rapporto intimamente par= 
tecipato col mondo, dovo il momento della necessità e della libertà insieme determini 
la costituzione dell'immagine» 

| Gino Rossi andò in Francia, la prima volta, nel 1907, insieme ad Arturo Martini. 
Ma che divisamenti spingessero i due artaésti a lasciare la placida terra veneta e ad 
intraprendone un siffatto viaggio,gon sappiamo con precisione, se non fosse, appunto, 
il desiderio di sottrarsi all'atmosfera ambigua e accademicamente adlottrinata dell'ar= 
te in onore sulla laguna. Per Rossi, fino a cotesto pericdo (e taccave appona i venti= 
tre anni, essendo nato a Vonezia da $tenislso e Teresa Vianello il 16 giugno del 1884) 
nulla ci è noto della sua attività artistica, né un dininio né un disegno, che si posa 
sa attribuirgli fuor d'ogni dubbio. Per altro, riesce facile immaginare il giovane pit= 
tore nell'ambiente v.neziano di quei giorni, dove ogni biennio l'Esposizione internazio 


nale del Giardini adunava la schiera dei pennelleggiatori e plasticatori di grido, co» 


= gue 


ronandoli con il lauro di un ‘effimera gloria, che confondeva la spavalderia periziale 
con l'empito poetico e le incondite svenevolezze di un esausto romanticismo con la ve= 
osse già preso d'smore per la pittura, 
non cado dubbios une pittura, beninteso, da non confondersi con quella dei biennalisti, 
non 

anche se poi c'è da credere che egli stesso #6 svrebbe saputo chiarire più oltre ciò 
che cercava. Tanto è vero che, appena giunto 2 Perigi, commise un errore, facendo — ri= 
corda il Barbantini - "l'unico passo falso della sua vita d'artiste, presentandosi una 
sera alla scuola libera di pittura che si teneva nello stulio di Hermen Anglada"(4)s 
quell'Hermen Anglada y Camarasa, del quale aveva forse notate un'opera nel 1903, alla 


V Biennale; ma certamente la personale di dieci opere alla VI, nel 190 spagnolo, nato 
bi È 3 9 =" , 


aù a“ e n” DET « è “ s PS 3 
a cegellona nel 1872 e trasferitosi poi nella capitale francese, dove aveva aperto una 


scuola: uno doi più lodati maestri del tempo, come Ignazio Zuloaga e Joaquin Sorolla; 
autore di scene notturne parigine e soggetti folcloristici catalani, donnine galanti e 
our t E 
ST 
denzatrici gitane, luccichio di gicielli eVCeremiche moresche, con una spavelda sfarzo= 
sità decorativa, che non sì comprende, in verità, per quale racione avesse potuto ine 
teressare il Rossi. Non si trattò, per altro; che d'una frequenza di poche serate, che 
egli interruppe d'un sùbito, appena s'avvide cduanto cuel fare enfatico e ertificioso 


oese estraneo 
SOR TRECLIL alla sua vera naéura. 


Sgennabosi tosto e troncato cotesto fugeaco alimnato ar certo a 
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che, prima 


»@ a termine un 


di tornare e Venezia, Gino Rossi, in quell'sano medesimo, 1907, por 
breve viaggio in Bretagna. Se ciò avvenne, fu allora che egli conobbe l'arte di Van 
Gogh e di Gauguin, Chi da anni oramai s'è interessato all'opera sua, ha sempre insisti= 
to sul valore di tale scoperta, cho detorvinò in lui l'avvio docisivo all'autentica 


pittura, in un tempo nol quale, dopo che dell'improssionismo poteva dirsi esaurito 


- Ze 


i1 ciclo storico, i fauves SBBRAN con Matisse alla testa tonevano il campo, e Vollard 
cominciava appena ha imporre Cézanne, morto da poco, nel 1906, e Picasso e Braque ve= 
nivano ancora meditando la geometria cubista nella suggestione della scutura negra,Non 
che Cézanne e Maticse gli risultassero indifferenti: tutt'altro, Ma la sua attenzione 
fu presa, in' Quel momento, massimemente da Gauguin e da Van Gogh; 0, per dir meglio, 

da una pratica abbastanza comune presso molti artisti, e alla cuale egli sentì di poter 


astrattamente 
aderire , almeno seeds sonza grandi incertezze. "L'uso adottato sùbito da Ros= 


si di contenere le masse delle figure e delle cose entro vasti contorni premeditati e 
di campire le tinte al di là e al di qua di quei contorni, assomiglia alla maniera di 
Gauguin soltanto all'ingrosso. Lo stile di GARERRA Gaucvin è un fenomeno intimo, Nel 
giovanissime provinciale italiano, quell'uso dipese, piuttosto che da altro, dall'ade= 
sione generica a un modo di fare che era in voga a quei csiorni tra i pittori metropo= 
litani dolle nuova generazione, e a formare il quale avevano cooperato tra l'eltro, do= 
po, Gauguin, l'autorità indiscutibile di Matisse, l'esempio di alcuni dei suci coetanei 
più romorosi, il mito del doganiere Rousseau maestro di connaturata e intemerata ine= 
sperienza, Era valso,più di tutto, 21 fattore anonimo della ragione storica": Sicché, 
"più che l'imitazione di questo Saditza maestro, le sue prime pitture, delineate, cam 
ai selvatiche, mostrano che Rossi capì giovanissimo il proprio tempo e ci prese 
posto" (3). Colui che ha genio artistico passa attraverso tutti i vincoli di servitù, 
e anzi delle catene si fa strumento di forza - ha scritto il Croce +, e quegli che n'è 
scarso 0 privo, converte in sorvitù la stessa libertà, Infatti, nel Rossi, la conoscena. 
za dell'opera gauguiniana e vangoghiana non fu soltanto cosa d'occhi ma principalmente 


cosa d'anima, e all'anima diede modo di ritrovarsi in elementi antichissimi, rigenera» 


ti, per moto connaturale, nello sforzo che il pittore compiva tutto volte ad inserirsi 


ia 


sione che, eliminato ogni residuo elemento provinciale, non raps 


più sé nel mondo, fuor d'ogni motivata giustifica, ma il mondo di sé nel 


mondo, savallando così storicamente la bica intoriore della sua problematica fi= 


chiusa dentro un 


ciustamente 11 Marchiori — il mondo drammatico e ossessivo di Van 


fantasia e quello barbaro e aurorale fi Gauguin all'intelligenza 


LBCAz 


inducendolo a rifare l'esnerienza espressionistica dei fauves a suo modo e determinan= 
do in lui; con accenti del tutto pa in cui agiva (è lecito sups 


perle), ardente richiamo ello origini 


» 
I, 
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sua terra; un liguaggio basato sulle qualità espressive del colore: e "allora non gli 
parve più-un sogno l'aspirazione,delusa in patria, a rinnovare il miracolo della pittu= 


ra bizantina e proto-veneta, secondo la propria 


neeri, sostenute da accordi e motivi coloristici- 


(SE qui s'arrostano gli studi e le ricerche parigine del Rossi. 41 Louvre, al Mu= 


[ 
peo di Cluny; al Musco RERBGSZ Cuimet e al Maseo resa quemart-André egli disegna, intera 


pretandoli, o i fiori e gli insetti e gli uccelli e gli alberi di molte ceramiche | 


persiane e stampe giapponesi e porcellane cinesi, e s'interossa sai fiamminghi e agli 


Ses 


olandesi, scopre i simbolisti e l'art nouveau, guarda a Toulouse Lautrec, riempie fo= 
gli d'appunti, e non c'è curiosità, non c'è esperienza, non c'è prova che non trasfor= 
mi in stimoli attivi, non trasferisca sul piano spirituale, non impronti della sua 
personalità, che già prende forza e comincia a definirsi in una lucidità di intuizio= 
ni e fermezza di propositi da escludere per sempre ogni accademismo» 

x X x 


sso nel suo 


[Esse fodelmonte la biografia di Gino Rossi, seguirlo passo D: 


impre SELE 3 n 
inquieto vagabondare, è ‘pena difficile ancor oggi, non ostante le ricerche fatte dai 


gotoriys il Barbantini, il Damerini, il 
Comisso, il Marchiori, il Mazzotti, il Geiger, il Mazzeriol, isades il Vinassian, 
DI logo ) 
il Venturi, la Bucarelli, il Valsecchi, ed aliri ancora. Uomo coltissimo, lo si è det# 
to più sopra; e raffinato, ricco di una sensitività delicata e sommamente impressiona= 
du VONED, 
bile, di carattere piuttosto” chiuso 4d ogni parola o gesto che contrastassero gli sco= 
pi della sue ricerca; ma aperto al fervore delle discussioni artistiches che lo esal= 
tavano fino all'etbrezza, al delirio, La famiglia donde veniva, aveva goduto di una 
discreta agiatezza; ma il padre, già fattore del conte Bardi a Venezia, ritenuto allo= 
rta - come ricorda il Perocco - il maggior collezionista europeo d'arte orientale, gli 
era morto nel 1901, Da ragazzo aveva frequentato, con buonissimo esito, il collegio 
degli Scolopi alla Badia Fiesolana, in lironze, e quindi il ginnasio Marco Foscarini, 
a Venozia, E di quella stagione furono;y appunto, gli studi lottoràri a interesserlo, su 
ancor prima che la passione insopprimibile per la pittura lo possedesse anima e corpo, 
spingendolo al primo viaggio a Parigi. 


[al ritorno di Francia prese sùbito a lavorare: fon sappiamo in Quale luogo si ri= 


tirasso a Venozia;y ma è certo che fra il 1910 e il 1912 visse gBurono, dove aveva 
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digià preso dimora il trentino Umberto Moggioli. Frattanto, da ferrara, era giunto a 
Venezia Nino Barbantini, assunto al posto di direttore e ordinatore della Galleria di 


5 


Ca' Pesaro e dell'Opera Pevilacqua La Masa, E sùbito molte cose mutarono nell'ambien= 


te artistico indigeno, se pur fra dispute e polemiche accanito, fragorose, in un'aria 
Fa meta 
da scandalizzare e impaurire la corriva motigeratezza del vecchi ben pensanti epor= 
(€71 VAIO 
sini membri del consiglio comunale. Ma Barbantini era uomo sicuro del fatto suor e 
sosteneva la buona causa di un'arte libera e nuova; indipendente dalle influenze po= 
litiche, ispirata ai concetti di una modernità affatto in contrasto con l'accademico 
e retorico conformismo delle antiche Biennali, che ora riappariva nelle mmess recen= 
alquanto mascherato ù VAS x 
DESIRE i E II dentro più abili spoglie. Ber un'arte di tal sorta, la sua azio= 
ne cominciò fin dal 1908, con la serie di quelle mostre che, negli ammezzati di Ca! 
Pesaro; adunarono ben presto un gruppo di giovanig, cui oggi la critica riconosce una= 
sia 
mnimemente il merito di aver riscattato, all'inizio del secolo; l'arte nostra,dall'im= 
assatompevole sia 
mobilità novellistica e a dalla retorica sfrontata e suntuosa dell'ul 
timo Ottocento e dèl primo Novecento. Le mostre allestite dal Barbatini si sussegui= 
rono durante alcuni anni, sempre osteggiate fra moschine diatribe e velenose offese; È 
tuttavia, anche dopo egli continuò a portare consiglio e appoggio ai giovani artisti, 
fino a quando, nel 1932, un suo coraggioso articolo sui "Caratteri della pittura ita= 
liana alla XVIII Biennale", gli provocava l'ammonimento prefettizio, spingendolo al= 
l'abbandono della critica militanteg Fu un sopruso, dal quale uscî amareggiato e sde= 
gnato, fiffrà Ciò non di meno, la battaglia di Ca' Pesaro era ormai vinta da un pezzo, 
e aveva dato i suoi frutti, 
| Bamkiananz» rifare la storia di quelle rassegne: apche a noi è capitato di traca 


ciarla sommariamente, anni or sono, in un saggio (7), e ad altri ancora spetta il me= 


rito di averla assai meglio, prima e dopo di noi, sviluppata e approfondita: per 


SELE 


DI 
esempio, al &amerini, nella presntazione della mostra del 1919 (8), e al Perocco nel 
iun 
1958 e 1965, sulla scorta di originalè giudizi critici o g#à numero di documenti ine= 
diti(9 e 10), Per altro, basterà aggiungere adesso come, nelle duo prime, il Barbatini 


tentasse soprattutto un sondaggio fra i giovani e, per rendersi conto della situazione 


artistica locale e vagliare le possibilità d'ognuno prima di stringere i freni e proce= 
che oltamta sec 
dere a cernite ulteriori, ne ammettesse un gran numero, nientemeno 386 di due turni 


di quella del 1908 (alcuni dei quali, anzi, già noti e non proprio più giovani, vennero 


hi latequiotaggizive 
A À —_< 
accolti per dar maggior lustro alla rassegna) con un complesso opere, mentre 


a Wuque contoitutotto. Va (ene, 

nei due turni di quella dél 1909 le opere presentate salirono ebiziiona gli arti= 
sti anziani, ormai affermatisi in campo nazionale; ma anche ‘i giovani di sicuro valore 
ci dovevan pur essere, qui o lì, rintanati in città: e Barbantini li stava aspettando, 

miul' 5 i È 

) 2 A do Ca arti 
E' vero che #444289## s'eran già presentati un EER TIA RI Re rei Dili un Gui= 

È nel 7] 
do Marussig, un Nino Springolo, «#66 un Ugo Valeri, un Mario Cavaglieri, un Fabio 
non di men 

Mauroner, un Ercole Sibellato, un Umberto Moggioli: iuatasta i manipolo si presentava 


ancora piuttosto scarso in rapporto alle Speranze afezdes iena babele) dio la mostra del 
‘10:° faste 

WIGUAparAria di Ca' Pesaro — ricorda appunto il Barbantini - non ebbero inizio che 
nel 1910, quando ci raggiunsero due tele, Il muto e La fanciulla del fiore, che a me e 
a pochi altri con gli occhi aperti parvero bellissime e levaumo ai sette cieli. Fra AREE 
arrivata finalmente la staffetta della giaventù. Anzi la gioventù in persona aveva bus= 
sato alla nostra porta. Quando poi di séguito ai due quadri, comparve, invocato, il pit= 
tore in barbetta, con quell'aria umanissima,che sempre fu sua; tra intenerita e traco= 
tante, l'uno lesse il cuore dell'altro, come si legge un libro aperto. In meno di mez» 


z'ora diventammo amici per sempre; e la nostra amicizia d'allora in poi stava di casa 


là dentro a la' Pesaro, che con la disinvoltura e l'ebrietà dell'età fresca era per noi 


= M 


una specie di indigete "Salon d'Automne!, anzi la Mecca della giovane arto italiana, 
che volgere i passi altrove ci sarebbe sembrato un tradimento dell'arte e di noi stes= 
si"(11). E con il Rossi vennero o tornarono alla mostra del "10 o a quelle sùbito se= 
guonti dell'11, del "12 e del ‘13, il Cadorin,il Valeri, Ubaldo Oppi, Vittorio Zecchin, 
Umberto Boccioni, il Martini, il Moggioli, Tullio Garbari, il Marussig, Luigi Scepinich, 
Gennaro Favai, Teodoro Wolf Ferrari, Umberto Martina, il Cavaglieri, Brenno del Giudice, 
Luigi Pizzini, il Sibellato,y il Mauroner, Felice Casorati, Napoleone Martinuzzi, Guido 
Businich, Benvenuto e Mario Disertori, Arturo Malossi, Giuseppe e Carlo Cherubini, Milo 
Bortoluzzi, eccetera, Per altro, pare accertato, dalle indagni del RESBSABANO Porocco, 
che il Rossi avesse presentato qualche lavoro anche alle due mostre precedenti: un di= 
segno a matita, Giadia; e un'acquaforte a colori, Donne a Parigi; nel 1908, e cinque 
oli, Michel Carion marinaio; L'osteria dei marinai, Orti a Shuiz (Zelanda), Rochefort 
a sera o Testa di fanciulla, nel 19093 tutte rifiutate dalla giuria (12). Ma si trattò 
probabilmente di operette ancora incerte, approssimative, in cui ià pittore tentava di 
fermare qualcosa di ciò che avovalResorbi to nel primo viaggio in Francia; mentre, al= 
l'opposto, ne La fanciulla del fiore e ne Il muto citate dal Barbantini (cui va aggiuna 
ta una terza opera assai diversa, Case a Burano), databili verso il 1908 o 1909, le 
sue ricerche, pur conservando tuttavia, nella modalità del colore e nell'organismo 
ritmico dell'impianto compositivo, un evidente ricordo delle suggestioni subite, Ros= 
si anticipava i segni certi di quella visione non più grammaticale ma fantastica, in 
cui doveva esprimere,in breve volgere di tempo, le ragioni più autentiche e profonde 
della propria origine e della propria vocazione. 

Wuste detto che il pittore, fra il '10 e il ‘12, s'era stabilito a Burano con il 
Moggioli e lo Scopinich, Solitaria era l'isola, alloraz e lontana dalla città come 


ogge non sembra, Poche voci giungevano di fuori, ed erano le voci amiche di Gino Fo= 


SA 


golari, di Nino Barbantini, di Gino Damerini, Mentre d'ogni rumore inutile bastava la 
calma distesa della laguna a difenderla e a spegnere anche l'eco degli applausi che 
nel recinto della Bionnale risuonavano all'indirizzo degli artisti, nelle opere dei qua 
n 
li triofava la modiocrità internazionale, Una stagione folice, e Rossi vi trascorse 
i giorni forse più lieti della sua vita. Moggioli, Scopinich e Rossi, imitati più tar= 
di da qualche altro pittore (il Semeghini, ad esempio; che Rossi, conosciutolo casuala= 
monte in una pasticcoria in calle della Mandola, a Venezia, aveva invitato a Burano, de 
dove vonne, infatti, ad intervalli, dal *12 al '14, per soggiornarvi quindi poco di poi 
durante parecchi anni), operavano tutti tra ortolani e poscatori,case e rive, canali e 
mel paspro bito 
barene, ognuno con una propria visione che, pur unendoli dstist4446tt#te di riscattare l'ar- 
te dagli accademismi in cui era caduta, li lasciava indipendenti nell'opera, e luna 
da ogni indirizzo o programma comune, Gli amici, per venirli a trovare; partivano in 
brigata dalle Fondamonte Nuove, narra il Barbantini, "Tutto il mond? era nostro. Le ba= 
Tone, l'acqua e il cielo che parevano una sostanza sola aerea e azzurra con i bioccoli 
e le matasse della nuvolaglia così vera nell'acqua come nel cielo, gli uccelli che vo= 
lavano in largo, l'hanger di Campalto cho squadrava il cielo Sia era come una cattedra= 
le, le isole verdi, i frutti celati negli orti remoti, tutto era nostro. E i cipressi 
di San Michele non stendevano i rami per far ombra ai morti, ma erano per le rondini, 
por i passeri, per gli usignoli e per i nidi, .sRinascevamo ogni volta, per andare vera 
so uno stato purissimo di grazia, verso un'infanzia appena appena pensosa, a vedere le 
caso doi pescatori, a solcare i canali in mezzo agli orti, a bere il vino di Mazzorbo 
in compagnia dei nostri amici insulari, Dopo, nel pomeriggio, tornavamo via nei sando= 
A bntn 210052 verso San Francesco, a vedere l'albero di Treporti, Gli orti o i vigneti 


traboccavano dalla terra colma sui canali verdi, ondeggiavano sul verde elastico delle 


specchiature, Incontravamo ogni tanto barche di ortolani, cariche di pomodori, di cavo» 


pre 


Fon 


li, di canestre di pesche e di uva. Tornavamo poi verso Burano stranamente pacifficati, 


senza ridere più, senza parlare nel crepuscolo estatico, Tutto ora irreale e fantasti= 


co. Sentivamo di essere - noi stessi - irreali in mezzo alla divina irroaltà dellfacqua, 
dell'eria, degli orti, delle isole taciturne. Erano il cielo e l'acqua due profondità 
eguali, egualmente calme, egualmente arcane, egualmente prossime, egualmente infinite 
e distanti... Qquando mnettevamo i piedi in terra camminavamo ancora in una specia di 
dèrmiveglia, E solo nell'osteria dell'oste probo o di un altro meno probo di lui, ri= 
cuperavamo il senso delle mesttùs roeltà"(13). 

| Quosta era l'isola, allora; e questi gli artisti che l'abitavano. Tutti a proprio 

ouetevi anche SE 
modo e gusio, in assoluta libertà creativa, lungi da appoggi a schemi «tnii/iAse/1u 
4 
l'intento di ognuno $i volgeva al recupero di una dimensione poetica da ricostruire nei 
suoi precisi valori e ricondurre ad una storia presente, attraverso la puntualità di 
Cale 
uno stile capace di un'autentica e inedita scoperta del mondo, Soltanto giiesfò l'impe= 
gno che li univa, e niente altro: Moggioliz soccorso da una sensibilità @cutissima, 
AZIONI 2 

nativa, un poco malinconica e dolce,” dove gli occhi e l'anima facevano un tutt'uno di 
fronte e1 magico e idilli4@ spettacolo della laguna; Rossi, che nel paesaggio e nella 
gente buranella aveva ritrovato quasi un'immagine della lontana Bretagna, e ne reinvens= 


em = 
tava ora la visione col semplificarla dentro un contesto espressivo estremamente sema 


Lp chiudendo le zone cromatiche piatte e lucide in un ritmo di linee ondulate 

e avvolgenti, e anticipando, per quanto arieggiasse a volte l'arabesco bizantino o sfio: 
rassoe qualche influsso liberty, un originale e autonomo modo di fare nella situazione 
figurativa nostrale; e Semeghini, in fino, il quale, ricco di una profonda cultura im= 


pressionistica e postimpressionistica, conquistata direttamente sui testi autografi, 


tondeva a riscattare, con fertilità di sollecitazioni e movimenti lirici, i termini 


SCIE 


nul''amo ; poefito tmpenso 
di un liguaggio d'ascendenza europea stimata di quel feléce e peas Ig 


fre esperienza acquisita ed emozione interiore che giò gli ora seesesì proprio, ma che 


e intemerato pittore dell'ambiente di Burano. 
p:4 XK X 
| Furono i primi a vivere lungamente nell'isola lagunare e a senta scoprirne gli 
aspetti più remoti; ma non i primi a deniiua il fascino, Forse il vero precursore del= 
la paesistica burenella — e ce lo ha ricordato l'amico Juti Ravenna, dapprima in vna 
sua lettera e poi attraverso una intervista(14) — è stato Gugliemo Giardi, che vi si 
recò alcune volte a lavorare. Due sue "vedute" del canale di Mazzorbo 1905c. ) e una di 


un canale interno di Burano, oggi nella raccolta Casella di Napoli(15), di larghe ste= 


sure e pennellate cariche di denso colore luminoso; ultano esemplari nella realizza= 


zione spaziale ed anche indicative per le origini tematiche del primo Moggioli» Lo se= 
guirono il figlio Beppe; che dipinse alcune "primavere" a Torcello, Ferruccio Scattola 
autore di alcuni paesaggi buranelli, e Bieretto Bianco che vi aveva addirittura casa. 
Quindi, alcuni anni dopo i1 Moggioli, il Rossi, lo Scopinich e il Semoegfini, allorquan= 
do la vita artistica ripreso Wifaga# intorno sl 1923, approdarono su quelle rive il Ras 
venna e il Seibezzi, che durante il giorno lavoravano lungo i canali e negli orti, e la 
notte dormivano in qualche soffitta, su sacconi gonfi di cartocci. I compagni di palaza 
zo Carminati, dal Bergamini allo Scarpa-Crocey dal Mori al Da Vonezia, dal Villa al 
Dalla Zorza e al Varagnolo, li raggiungevano di tento in tanto, e poi Gabriella Brofia 
ce, fodelubogusco del Semeghini, e quindi, prima che fosse la volta dei lombardi e ba= 
guttiani, il gruppetto dei veronesi col Pigato, il Farina e lo Zamboni. Anche Arturo 


Martini e Filippo De Pisis vi fecero qualche rapida sosta, ed altri ancora, con poeti, 


letterati e critici. 


S Aerea 


sù; cosa rappresentò, dunque, Burano, nella storia della pittura veneta? A guarda= 
Tre le opere dei maggiori, il Moggioli, il Rossi, il Semeghini, non si trova nulla che 
ci autorizzi ad accostarle in un campo di ricerche comuni o, per lo meno, similari, se 
non quell'impegno, accennato dianzi e particolare ad ognuno, di liberarsi dalle pastoie 
del vedutismo provinciale, che gli epigoni di una mal capita tradizione indigena crede= 
vano di poter perpetuare, mantenendo il piede sulla soglia di casa, con le novellette 
patetiche o il falso internazionalismo di una visione, la quale d.i grandi esempi del 
passato mutava in lezio risibile o in fasto di effimere trovate il sentimento e in en= 
fasi retorica l'alto respiro poetico. Sicchéy il più brevemente detto, se Maggioli 


trova le prime ascopdonze nella pittura di Guglielmo Ciardi, e Rossi reperisce neùi'o= 
) 
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pera cfmenin e di Cézanne lo sfimolo determinante delle sue realizzazioni formaliy-e 
Semeghini parte ispirandosi agli esempi degli impressionisti e di Bonnard, sarà ben 
difficile sostenere sul piano critico che, all'infuori di qualche residuo di occasiona= 
lità nelle assunzioni culturali, permanga nel lavoro di cotesti tre maestri una così 
stretta affinità di dominio intuitivo e razionale da indicare in essi i fondatori di 
quella che recentemente si è voluta definire la "Scuola di Burano", Né basteranno, ala 
l'uopo, alcuni cartoni di Moggioli, lasciati del resto incompiuti in cui si trova un 
certo influsso del Rossi, né qualche rara tavoletta di Semeghini, da noi veduta verso 
il '23 o il *24 nel suo studio alle Zattere, e da lui più tardi distrutta, che ripete= 
va vagamente motivi cari al Moggioli. Ci vuole ben altro per avvalorare il concetto di 
una "scuola". Che se poi si passa ai pittori venuti dopo il '23, sarà da osservare che 
pochi davvero riuscirono ad affermarsi, non certo coltivando redditi antiquati, ma fae 
cendo ciascuno da solo, con rispetto ma senza sudditanza alcuna alla lezione dei mage 
giori, mentre i più non furono che dei seguaci in ritardo, privi di quella vera otigim 


nalità, che sola poteva evitar loro di confinare la forma nel formalismo. 
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ra i pittori di Burano non costituirono mai una scuola, nell'sccozione esatta del 
termine; essi formavano un gruppo eterogeneo di temperamenti disparati e di opposte at= 
titudini, poveri o poverissimi in maggioranza, ma presi tutti dsl gusto della pittura, 
i quali si trovavano di tanto in tanto, con tele e pennelli e colori, nell'isola soli= 
taria, abitata da pescatori e ortolani, fra orti silenziosi e quiete rive, davanti al= 
la distesa delle acque che, specchiando il cielo sereno,raddoppia la luce ineffabile e 
restigiosa della laguna. Ce lo confermò il Barbantini, sùbito dopo l'ultima guerra; 
nei Sua quasi giornalieri che avemmo cen lui, passeggiando sul mezzogiorno in piaz= 
za San Marco, e credo anche l'abbia scritto in qualche suo saggio, E lo confermò,al= 
tretitanto chiaramentez;il Semeghini che, in una lettera del '34, indirizzata al Marchio= 
ri per dargli alcune notizie su Gino Rossi, negava addirittura anche l'esistenza di un 
gruppo. Si è parlato spesso — dice la lettera - di un gruppo di Burano. Niente di più 
falsos Il nostro incontro fu casuale. Per primo ci andò Moggioli, poi Rossi; poi Scopi= 
nich, Io arrivai nell'isola soltanto nel ‘12, Nostra vnica ricchezza la passione per 
l'arto, la gioia del lavoro. Si stava insieme tutte le sere, ma non si pensò mai di 
costruire un gruppe o un movimento, La nostra reciproca posizione indipendente ci per= 

Wu, 
metteva di andare meglio ni l'uno tanto divers? Wago dell'altro. 
Tutti noi, salvo Moggioli, avevamo vissuto a Parigi, studiando a fondo con giovani antu= 
siasmo Cézanno, Renoir, Gauguin, Van Gogh, Eravamo intransigenti nel nostro amore; non 
potevamo ammettore niente fuori dell'arte francese, Anche i pittori futuristi, a noi 
D) 

contempranoi, ci interessavano poco. Eravamo solidali idealmente nella lotta contro il 
mondo artistico italiano fossilizzato e ignorante, ma senza far chiasso, senza assumo= 
re atteggiamonti ostoriori, Ci mancò un giornale (eravamo troppo poveri e isolati) per. 


imporre le nostre idee, per affermare la nostra presenza. Mentre altri, di ben diverso 


valore, ebbero una improvvésa risonanza, se non altro per lo scandalo fffcitato con 
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gli scritti, coi discorsi e con le polemiche, noi ci dovevamo contsntare delle mostre 
domosticho,Ca' Pesaro organizzato (e difese) da Nino Barbantini, In lui trovammo un 
fratello, s.Unico contatto col mondo;oltre alle mostre annuali, le visite che artisti 
italiani e stranieri ci facevano a Burano. ..Gino Rossi, temperamento di moschettiere, 
non partecipava mei agli scherzi scambiati fra noi. Prendeva tutto sul serio, Nella 
discussione come nell'azione si impegnava con foga passionale, infocandosi fino al= 


l'intolleranza, fino all'esaltazione. Artista purissimo e sensibilissimo, forse il 


più raffinato dì tutti noi, si commoveva fino alle lacrime davanti 
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delle isole e delle acque come davanti ai capolavori dell'arte. Anima troppo sensibi= 
le, non resse 21 peso dell'infelicità, La guerra, la prigionia, la miseria aggravarono 
11 turbamento dell'uomo, Poi fu la fine di quella luminosa intoelligenza"(16), Baste= 
rebbe, dunque, costesta testimonianza, se altre nonne esistessero, a dissipare ogni 
equivoco. Perciò,il tentativo fatto a Venezia nel 1966 di puntualizzare in maniera 
quasi paradigmatica, attraverso una vaste mostra, che schierava per altro alcuni quas 
dri assai belli accanto a parecchi mediocri o scadenti, il cosiddetto sodalizio di Ca! 
Pesaro in una vera e propria "scuola di Burano", per quanto carico di buone intenzioni, 
non provo se non la tesi opposta e la fretta superficiale di rivelare un inedito brano 
della moderna storia artistica veneta, che in realtà non era mai esistito, Il passag= 
gio da IMosgioli a Rossi, e da Rossi a Semoghini è insostenibile in sede eritica, così 
diversi, quando non addirittura opposti ; ne risultano i linguasgi e gli matatà esiti 
oppressivi, Esmentre i più degli artisti raccolti nella rassegna, era chiaro come si 
limitassero e rifare o contraffare, senza soverchio sforzo di fantasia,i moduli di quel 


esterno 
li, molti altri presonti si sarebbe detto stessero 11 por largire un am7ry/gunmae 


derno f 
biz n +] all'iniziativa, non avendo con la vantata "scuola di Burano" FerEzza proprio 


nulla a che vedere, In sostanza, meno qualche rara eccezione, un documento piuttosto 
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malinconico degli influssi mediati od orecchiati del postimpressionismo in terra ve= 
neta. 

iena lagunare, fra il '10 e il '12, Rossi visse felice, lavorando intensa= 
mente, Feliceyper la gioia di poter dipingere con una certa traquillità, ma non sereno 
o pago nello spirito, ché la sua inquietudine era DELI si, fronte ai problemi sem= 
pre nuovi che la pittura gli presentava, spingendolo alla ricerca di quei motivi in cui 


l'ansia del fare gli permettesse di raggiungere, attraverso l'espressività del colore, 


una sintesi strutturale serrata gaatfepa e aperta ad un tempo agli stimoli della fan= 
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in quale casa abitasse: probabilmente ne cambiò più d'una, schiavo dell'umore variza= 


on di meno 
pERESZ Aveva compreso 


bile, Certo, la cultura poteva giovargli, e se ne smrevtmnpné 
che non c'è cultura se non quando, ciò che entra a far parte della conoscenza, accre= 


sce la coscienza, e che per l'artista soprattutto essa non può arrestarsi ad un sape= 


llora_ di 


ei 

vescio o addirittura li distruggeva, e non son molti quelli interamente compiuti giun= 

ti fino a noi, Comunque, a parte le opere rifiutate alle mostre capesarine dell'8 e 

del '9, disperse non si sa dove, e La fanciulla del fiore (oggi nella collezione Lo= 

visatti-Fanna, a Treviso), Il muto e Case a Burano (della collezione Orazio Barbaro, 

a Burano), apparse in quella del ‘10, altre sono da ricordares eseguite di quegli anni, 

in Francia o nell'isola o in qualche saltuario soggiono a Treviso o in quel di Asolos 
Giovanna 

La petite paroisse, probabilmente dell'8 (collezione, Simonis, Treviso), articolata su 

zone di colore nette e staccate, ancora alla maniera gauguiniana; Primavera in Bretagna 


s anche dell'8 (collezione Raffaello Levi, Venezia), un delizioso arabesco, affidato 


allo sviluppo del grande albero che, come un fiore gigante, si curva occupando tutto 


pata 


11 primo piano del quadro; Mestizia, '10 od "11 (collezione Camillo Ma tor, Carpenedo); 
ispirata, vien da pensare; per le campiture chiare e l'ampia curvatura delle linee ave 
volgenti, a certe opero matissiane; la veduta di Douarnenez, intorno 211'11; (ifuseo 

d'arte moderna, Venezia), un paese lontano, remoto, antimpressionistico e antinatura= 


>Pechio 
listico, di tinte perlacee, apparso come in sogno 2 spaggio di una distesa marina; La 


5 


a È 2e1l'11 circa L SA i 
famielia del pescatore, (collezione Maria Barbantini, Venezia), un srup= 
P :0Te 3 gPUr 
ra cio tte 


in uno schema sintetico, a tratti di pennello rapidi 

e incisivi, che precisano volti e corpi nella violenza di un contesto espressionistico 

d'ascoendenza mitteleuropea; la Descrizione asolana; '11 o '12 (collezione Maria Barbana 

tini; Venez zia), così idillica, fresca e gioiosa, dove lo spazio, senza perdere unità, 

appare suddiviso in un ritmo tumultuoso di segni, insistentemente ripetuti, che infon= 

Puno altentono 

n to! n e vecliato i larissi Vai . Di i ix È 

da 21 "racconto" come un sorveglia e singolarissimo colorazioni vive e splenden= 

ti, E attravorso queste e altre cpere del tempo medesimo, non è possibile non vedere 

come il Rossi, partito appunto da La fanciulla del fiore abcora lesata al piatto eros 

matismo del Gauguin bretone, sia andato affermando, nello sforzo di un lavoro quoti= 
Ifrivia , 

diano, la necessità per il suo linguaggio di una strutturazione sempre più seria 

concisa e affatto personale dell'immaginee 

X X X 


|Fel 1903, a diciannove anni, Gino Rossi, sposatosi a liantova, era poi vonuto ad 


abitare a Venezia fino al 1907; che fu l'anno; appunto, del suo primo viaggio a Pari= 


gie E a Parigi tornòyuna seconda 
SadonXAutenne un paio di cipinti, Il muto, già presentato a Venezia nel '10, e la 
Descrizione esolane ancora inedita, Ne aveva avvertito Nino Barbantini, per informarlo 
che né lui né 11 Martini avrebbero espostò alla prossima mostra di Ca' Pesaro, Pars 


tiamo - gli dicova - alla volta di Parigi, alla fine di giugno o ai primi di luglio, 


PRA i 


[| 
colla speranza di tornare nese al più tardi possibile, Vonezia non è ambiente per 


nois c'è troppo marcio. Giocati un po' da tutti, non intendiamo sprecare inutilmente 


le nostre onorgie"(17). 


A 


| La grande città francese lo attraeva, permeitendogli di mettersi a1 corrente delle 
ultime novità dolla pittura, nelle gallerie e nei musei, dove passava ore e ore a stu= 


diare, "Una volta saputo quello che gli interessava di sapere, sazio — per questa volé 


ta — di Louvre, Parigi bastava, Si ritirava in un paesino di Bretagna, dove non c'era= 
no che i pescatori e lui. Soltanto allera stava bene. Che io sappia non ha mai dipinto 
in città, fuer che un giorno a Padova un'impressione di Pra della Vallo, fugace e deser: 
ta", E fu verso la fine di quell'anno, ‘o poco dopo, che "un dolore fiero e, malvagio col 
pì il povero Rossi nel mezzo dell'anima": un altro uomo gli aveva portato via la mestò 
moglie: e "pareva non dovesse sollevarsi mai più"(18), A Burano, dove era ritornato, mu 


non si dava pace: "nella desolazione dei pomeriggi affranti e neghilfosi, assistito ti= 


midamente de una creatura, che diventò poi la sua compagna fedele, guardava le brace 


(ari 


del camino, e per scaldarsi le meni gelate se le scottava senz'avvedersi; che poi la 
Gianna; la creatura caritatevole, lo rimproverave soave e lo medi cave" (19), fatlorquene 
do, finalmente, "poté rimettersi al lavoro, era un altro...Le sua pittura era stata 
sommersa da un'onda irremovibile di malinconia». .@amne conpunte: blu metallici, verdi 
cupi, rossi stremati, violetti luttuosi"(20). Aveva lasciato l'isola per trasferirsi 
dalle parti di Asolo, e di lì, nel frebbraio del *13, dopo aver confessato al Parbana 
tini la sua estrema miseria, tanto da trovarsi, cfolto, senza un soldo, gli scrivevas 
"Del Gian ti avrà portato quelle due o tre cose mie, fatte molto tempo fa. Non valgo= 
no gran che, lo so, all'infuori di quolla piccola marina bretone dove vibra molto dela 
la mia sensibilità. Anche dieci lire hanno un valore, anche cinque; e non mì offendo 


di niente quando è dato per mezzo tuo, Qui lavoro, ma questo lavoro è tutto intimo, 


interno, Cerco di migliorarmi e di portare sempre più in alto la mia arto; quindi, ca= 


ro Barbantini, non farò più i quadretti leggiadri per i colori che accarezzano l'occhio; 


composizione decorabiva come una volia, Son divenuto più aspro 


violen 
to e duro; e sto facendomi una coscienza plastica 


la sono contento di me e spero presto (se i mezzi me lo consentiranno) di darti un sag= 


In effetti, fino a quel momento, la sua pittbra ora staia fondamentalmente cons 


mele im vifatto 


sguratrice, da SeezRRezAR. un coloro lirico, eluso, sì, ad ogni 


tonplativa e tra: 


ma dove, pur nella ricerca di un'adlerenza del fattore percet= 


te 


tivo al fattore architettonico, inteso come astratta ide: 


de sotto Cnio PI | nio 


È CIELZZAE7A VITE 


TA Ma dopo quel Ware 2ita2aazAttzzàzeta che lo colpì "nel mezzo dell'anima", quala 
mid w150 
cosa prese a mutare seàzazazizz?#e Idol suo lavoro. Non la liricità del sentimento, non 


l'umanità dell'emozione, non l'interprotazione poetica della realtà: 


me una nuova idea d'ordine espressivo, y una perentoria ineluttabilità di dimensioni 


rendeva indispensabile, superando il piacevole 


erseguiti, che non potevano alla fine che sfociare nell'arabesco 


allora pi & to, una 


Misna Se la vinime im ha ACT da Frnrcandane derma a 
tuestaurazione plastica, la quale 2a o = ST . | 


unune du 
esige nol continuo scambio spituale fra oggetto e soggetto. Scriva giustamente la 


Bucarelli che quando il Rossi andò a Ferigi la prima volta, Cézanne, tirato fuori 
l'anno prima del prodigioso retrobottega di Vollard, se pur lo interesso, non ebbe su 
di lui conseguenze visibili: pittosto Van Gogh, Matisse e massime Uauguin gli avparve» 


ro "il più sicuro argine contro quella forma di pittura superficiale, sensazione fug= 


gevole della luco e del colore che, sotto il nome d'impressione dal vero, andava dila= 
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> gando in Italia": e ciò anche per "la susa natura lirica e inclina alla forma ornata", 


© per "l'istinto del colore sentito nel suo valore assoluto fino alla preziosità, che 


x DI alta : 
sua torra"(22). Nel secondo viaggio a Parigi e in 


gli veniva dalla 


Bretagna egli rivede Gauguin e Van 


il tragico 


;sionismo di Rovault, "la quegli echi si fanno sempre più fievoli, il giovane sta 


meturando il suo stile in cui tutie le esperienze ormai assimilate banno subito il 


ura architettonica, il colore, 


pur sompro ospressivo di uno stato d'animo, turchini cupi, verdi fondi, viola rossa» 
stri e funerei, è ora intimamente necessario e asseconda quella nuova forza del segno? 


esempi probanti i quadri eseguiti fra il '12 e il *14: il Pescstore burenese (colle= 
RO eso con più forza il motivo 
Marcello Barnabò, Johannesburg), così 


iniano; Il bovitore (collezione Ca= 


sorati, Torino) e L'uomo del cenerino (a collezione Giulio Righini, Ferrara 


» 


lata e scandita non 


Ù 


il Tramonte a dui 


Paessggio di Burano (Musso d'arte 


ne Nino Levi, ‘ Torino) ed altri paesaggi d:1 tempo, dove la pennellata un poco s'irria 


gidisce nella detorminazione del motivos e, in fino, Maternità (collezione lisria #ggRa 


Barbantini, Vonezia), L'educanda (collezione Nino Levi, Tobìno) @ Ritratto di simora 
e _———m—_——_rmPr___——Éurmemmmi. 


(collezione Giovanni Della Virle, Londinara), tre opere le quali rivelano con chiarez= 
sulla late N 
za il nuovo indirizzo verso cui l'arte del Rossi andava ormai avviandosi, un conte= 
meditato ‘um 
sto più pago © sintetico,eNWk colore doloroso e drammatico, a volte cupo, non più 


o 
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0//, 
spinto Salta commiona Sla 


OM ra Re A sero pipa linea, ma steso in funzione costruttiva e capace di 


” 
II 


assorbire, sostituendolo compiuvazonte, il pritvivo schema 


presso il ponto di Rialto; 


43 


ora noì futuristi siamo per la guerra, igiene del mondos bisogna andare coi garibaldi= 


nî elle Zrgonne"(24), E' voro chefic1 '14, Rossi aveva partecipato, con Martini, Moran= 
di, Licini, Sironi, Prampolini, Giannattasi@o, Dopero, eccetera, all'Esposizione libera 


ionale, nella gelleria Sprovieri, di Roma; ma egli non fu mai futu= 


rista, rifiutandosi, per indole spàntanea, Cieul.mitane 


enche minimam la sua IMA d'azione, S'interessò a quela 


l'indirizza, Questo sì, guardandovi con quella stessa simpatia 


lettera da lui 


distinzione avvenuti 


cui si legge tra l'altro: "Caro Boca 


che secrescere la nostra amnirazione 


o futurista, Il vostro torto {secondo noi) è quello 


di nen ripotere a Soffici e trattamento usato anni or sono...l'ecciano pure 


i giochi di parole, loi sappiamo l'opera di rivoluzione compiuta da voi, e quella di 


i rigrazio della copia della lettera di Russolo 
10 pubblicheremo (so non avete ragioni in contrario) in un prossiMm2 numero dei "Paz= 
zi" (numero artisticamente più curato del primo fatto in fretta). Desidero anche pub= 
blicare nello stesso alcuni brani del tuo libro (al quale dovo molte nuove e preziose 
cognizioni) e scritti di iarimottiftali ella propaganda fra i giovanì"(25). Certo, i 


futuristi l'avrebbero voluto dei loro, me egli diceva di essere stato futurista prima 


ancora che quel movimento nascesse. Dunque, simpatia, interesse anche, per l'attività 


futurista, non inclinazione , MRS; conformità di sentimenti e di direttive esteti= 
Lssentiva 
che: in definitiva, il futursimo esibizionistico dei settatori marinettiani sriaezetia 


in un ambien 
= 


ri corofssi: 


giorni di marzo del 1916, prestò servizio nell'VIII 


la rotta di Caporetto; venne chiuso nel cempo di concentramento di Restatt 
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È n i È x compi to È . a È 2 È 
nia, dove ebbe il triste e ironico taukasaedy lui,pèr la sua qualifica di pittore, di 


iaia sulle croci il nome dei compegni morti in 


ti, di segregazione crudele, di stenti e di fame, La sua fibra, già scossa; ne risultò 


del '*19 riuscì esemplare, scefftissima, E Gino Rossi faceva parte della giuria, ei vari 
> 9 p E ’ 


quale, nell'atto di accettare l'incarico, indirizzava una leti 


sosteneva che l'abolire ogni coritrollo por l'ammissione alla rassegne, come era stato 


ifriunto "la decadenza certa di Palazzo Posaro, e} col 


Titorno in blocco di tubti i quadrivendoli nostrani, svalutazione completa di dieci e 


fici ds parte dei migliori": bisognava, invece, védere "se ci 


più anni di lotta e sacri 
siano dagli artisti che el di sopra del proprio interesse personale pongano quello dela 
l'Arte, col dosiderio di fare di Palazzo Pesaro le mostra più viva fra quelle italiane; 
un organo di cultura, rivelazione dei nuovi valori spirituali"(26), L'esposizione ap= 


x 


parve, difatto, cuale Rossi la voleva, con lMoggioli, Semeghini, Martini, € 


.sorati e lui 
alla testa: e fu solo nel '20 che i contestatori ebbero la meglio, riuscendo a travol= 

P A È n Da a 
gore l'istituzione. Ma Rossi, nel frattempo, se ne era andato, por la terza volta Parigi. 


x x x 
soggiorno 
[mr cotesto ultimo suo Phorsdo nella capitale francese, e poi in Belgio e in Olan= 
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1 L massimamente È È 
day l'incontro che egli ebbe fu a ssanestte con Cézanne e col cubismo. Non che Cézanne 


gli fosse del tutto sfuggito nel '12, e lo opore dipinte in quel torno lo dimostrano 


ì 


Ma per allora, la scaeperta della scuola di Pont Aven, fatta nella visita del "7, cioè 


ge È | 
dei simbolisti-sintetisti, guida il Gauguin e toorico il Serusier, gli era ancora pre= 
sente allo spirito; e Rossi né si sentiva tuttavia attirato nel cerchio del sintotismo 


eausuiniano, della violenza psicologica e cromatica di Van C®gh e della fluante cosivia 
; fawvistica 
tà di Matisse, filtratt attraverso la rivolta See non ostante i non s 


nali sviluppi che ogli aveva dato a cuelle prime assunzioni di cultura, [E! innegabile 
l'inizio, Rossi abbia guardato a Gauguin, Van Goed e Matisse, che ri= 


iomperameontos però risulta altrettanto certo come egli 


suonata ta, 
olità, aRzzzanioge» do ogni schiavitù, Razest@ non sog= 


one con 


a quei modelli, sibbene trasformandoli; tanto nell'impostazio 


no strutturale quanto nel timbro coloristico, secondo quella sensibilità cl 


o comune, va sfatata con 


li maestri, non le formule, milrbme sibbone 
che le stimolava a corcere una via propria, a far da séz e, se pure la sintassi lina 


guistica della sur arte appare implècata negli indirizzi dell'epoca in cui 


della liroiné 


te è che il Rossi pia stato fra i primi pittori italiani a fravalicare i limiti provins 


ciali dolla situazione nostra, anticipando,anche qui, di molti enni, l'aggiornamento 


che in Italia doveva seguire più tardi, sùbito dopo la seconda guerra mondiale, ad ope= 


ra delle nuove generazioni. 


| 8°, all'avvio, Rossi preferì usaro,colori vivi, gli 


i verdi più intonsi e smaglianti; e se più tardi venne alquanto attenuande quelle tina 


te; assorbendo la linea nel colore e dando al motivo una particolare solidità d'impian= 


tog ora; invece, di fronte all'insegnamento di Cézanne e assorbito, mod: 


ulteriormente 


modo, alcune sollecitazioni del c 


neri sui ver 


pur usato sempre in 


Er e accolta in quel tanto che poteva servire al 


portata sul piano di quelle classiche e grandiose roslizzazioni che 
O RS ORE, È 
so; lalil'inizio. capito quale era 


l'estate del del *22, egli scriveva: 


avranno lasciato 


vanto di 


del colore, Ma non si costruisce col 


quello di costruire dei volumi e subordinare il colore all!e 


della ferma, An= 
dare più innanzi a dipingere nne è impossibile, Un pittore che non 


3% 


inte così è morto, Questa è 


(ie) 


[Pen altro, anche qui, come por la pretesa iniluenza di Gauguin e Van @ogh sulla 


pittura di Gino Rosci, si rende necessario un ulteriore chiarimento. E' ovidente = ci 


sembra - che, tramite cotosti maestri, Rossi, più che propondere verso un'interpreta= 
Jluna mosso nella rca Visionana c rulente 


zione simbolica della realtà, fauvesy 


di 30 


me in chiave propria, sollecitato com'era dal ricordo dei mosaici e degli affreschi dele 
la regione veneta: insomma, una "sorta di risposta italiana ai contemporanei svolgimen= 
ti del fauvismo"(28), Così, dopo lo studio dell'opera cozanniana e la conoscenza del nu 


cubismo, che in quolla si vuole abbia la sua prima radica, 


Cézanne, oltwe alla plasticità delle forme, alle quali dar 


dine chiuso di sintosì geometriche, mantenondo tuttavia verosimi, gliar 


senza umilierlo negli indugi descrittivi del naiuralismo 0 dissolverlo nella sratuità 
iell'astrazione assoluta, egli cercava una misura di seldo ‘impianto erchitettonico; do= 
ve lo spazio scandisse l'immagine in zone di luce alla maniera dei quattrocentisti ita= 


liani, non riesumati accademicamente ma reinventati sul Îi 


pa 
(an 
(ai) 
E 
bi 
È 
pai 
ta 


® 


na, contemporanea, Era un rifiutarsi allo sfaldamento della visione, cui aveva condotta 


stimpressionismoz È È È 
o aNCEROReNAnee” no ora, 0ì tempo stesso, un respins 


to la decadenza 


muatica cubistica, per lui puniigliosa e moccanicistica, che sfaccottava 


l'oggetto nelle nature morte di Braque, di Picasso e di Gris, © 
Vafpinnpoe 
da puntualità nell'intento dilun'apperente quarta dimensione. Rossi non poteva accet= 


tare quell'impassibile geometria; o, per lo mono, non virovave nullla che foss 


te conforme el suo temperamento. Non di menoy se il cubismo gli 


© 


E 
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gnò qualcos 


fu il risalire direttamente alle fonti coesanniano, e lo scoprire, nell'analisi razio= 
ussor fe 
nale di quelle forme, la possibile evonienza di un equilibrio tra le praga sollecita= 


zioni del fauvismo e la dispontbilità di una sintassi classica da rinnovarsi in chiave 


Beto 10 (ch ERA. E ERA ; REIT 
attuale, italiana, In quanto al colore, nulla si dà in esso, né nel modo di porre la 


4 


pennellata Ni olaborar le stosure, per cui si possa accomunarlo a quello cezanniano 
o cubista; e, quando Rossi ne nega la funzione dominante per affermare quella della 
forma, so questa acquista in vorità consistenza e suisusag sodezza nella spazialità 


squadrata e un po' rigida del telaio costruttivo, quello non porde ellicacia e vigore, 
i 
| 
| 
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pur condotto com'è ad una riduzione essefftfiale di pochf. e avvedutissime tinte, e ser= 
ba tuttavia quell'impronta veneta che ha sempre caratterizzato lo sviluppo della sua 
pittura, [E adesso, nel tumultuare rigorosamente trattenuto e organizzato di costesta 
segreta e drammatica interiorità, ogni abbandono, ogni idillio, anche il più innocente 


ed effimer@, vengono banditi inesorabilmente. E nascono, fra il '19 e il '23, le ope= 


re più significative ed alte, dove la sttasmaom della dimensione spaziale 


si stante sai Immenie ) 

Sei nolla proprietà di relazione tra le forme in cui s'avvera il riscatto liri= 
co dell'immagine. Ecco la festa di ragazza (collezione Maria Barbantini, Venezia), in 
cui si rivela, attraverso il travaglio della crisi che ha determinato le nuove soluzio= 
ni, uno dei punti più siké validi raggiunti del Rossi nel campo della figura; e la 
Fanciulla che legge (collezione privata, Venezia), una pittura che egli diceva esser= 
gli fra le più care, perché realizzava meglio di ogni altra la meta cui ostinatamente 
tendeva; e quello stupendo, illuminante capolavoro che è il paesaggio di San Piero in 
volta (collezione Marcello Barnabò, Johannesburg); e le tre formidabili Composizioni 
di natura morta (nelle collezioni Gian Ferrari a Milano, Barnabò a “ohannesburg, Balla 
Villa a Lendinara), dove i suggerimenti del cubismo attraverso la meditazione di Cé= 
zanne sono assorbiti in pieno e sfrondati d'ogni peso’ d'estranee influenze nell'assuns 
to di un contesto compositivo che si definisce in funzione di un'armonia complessiva, 


fondendo la sfera mentale e la sfera emotiva in un tutto senza residui e realizzando ss 


una dimensione linguistica propria e affatto italiana; e in fine, ultimo messaggio del 


suo genio, quel Poemetto della sera (collezione Giovanni Dalla Villa, Lendinara), qua= 
sb un abbozzo informale, ma ordinato su pochi tanù SSGNiL rara OL, in un clima di 
angosciosa, disperata allucinazione. 

| Tutto opere alle quali vanno aggiunté, ovviamente, i disegni. Per il Barbantini, 


gli S'appojita ofnaa ab 
Gino Rossi è soprattutto un grafico, o, a dir meglio, fiezmorezionazzezzi uno sche= 
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letro disegnativo."In sibeita i suoì disegni le forme dello masse e dei loro dettagli 
sono determinate da segni risoluti e grossi che constringono masse e dettagli ontro 


contorni categorici dai quali non esiste possibilità di effusione".,Prima della guerra, 


"cotali schemi disegnativi, nel loro dinamismo improvviso, trepidanti, lirici, costi= 
tuivano - ispirati dal sentimento - altrettanti suggerimenti sentimentali, e in con= 
S I} 

fronto di quella ea potuto essere una composizione costruita logicamente, sa= 

rebbero risultati, quali risultano se li paragoniamo alle opere più tarde dello stesso 

pittore, forse più umani,pa casuali ed effimeri", Dopo la guerra,"è stato innegabilmen 
= 

te l'esempio cubista a ribadire in Rossi il gusto nativo della composizione positiva 


My une 
e salda, dal quale ha 44g@te il pregio, anzi la ragione di essere della maggior parte 


dei suoi disegni posteriori al '20, Questi disegni, niente iaia e niente altre che 
esempi di composizione, inseguimenti cocciuté di un'idea costruttiva, tondono insisten 
temente ad annotarla in una forma che sia, dopo tanti sforzi, se Dio vuole, soddisfa 
cente, Sono perciò altrettanti documenti di una probità intellet*iuale che non si sot= 
rl fave fatica"(29). Eppure, noi ne conosciamo alcuni in cui l'equilibrio 
ritmico, la costruzione architetturale, la partizione esatta dello spazio rispecchiano 
una intelligenza di ricerca, dove la cultura è superata e incide in senso positivo nel= 
i um qui ilanÎo 
la profonda emotività dell'artista, cerfiziadato sulla prospettiva geometrica, senz'al= 
tro evidente, una illuminante prospettiva del sentimanto. 
X X X 
(Lera nell'opera a44gàetita di Gino Rossi si reperisca, specie all'inizio, una 
provvisorietà di tentativi, non del tutto realizzati o rimasti addirittuta informi, è 
certamente vero. Come è vero altrettanto che il suo sviluppo abbia subito, più tardi, 


uno scarto, una deviazione apparentemente contraddittoria, ma sostanzialmente coeren= 


tissima, chi ben guardi, a giustifica di quella indagine e acauisizione di uno stile 


Ae 


originale e grandioso cui fin dal principio egli tendeva, Logico perctò che, ad un cera 


abfva 
to momento, la critica zi posto il problema se il Rossi più valido sioda riconoscer 


cho stu No a 
i 2, 
NA 


si in quello influenzato, per così dire, del fauvismo,y oppure’ quello voltoldei proble= 
mi formali di Cézanne, Per noi la scelta non lascia dubbi, ravvisando tra l'uno e l'ala 
tres non una contraddizione linguistica, sibbene una congrua dialettica della sua re= 
gola operativa, che doveva portarlo dalle modalità di un'immagine elusa, sì, alla labi= 
le percozione retinica, ma soggetta al pericolo di una corrività alquanto calligrafie 
ca, verso l'ordinamento di una vistonoftrutturale direttamente organizzata e stilisti= 
camente egemone, fuori da ogni piacevolezza edonistica, in una più sicura patente di 
attualità storica. 

| pon potremmo, perciò, non rifiutare il giudizio di chi, considerando il Sao 
del Rossi in due stagioni, ne nega la continuità e quelle divide l'una dall'altra, co= 
me fa, per esempio Polignoto (aàias Leonardo Borgese), il quale asserisce che il cam= 
mino di Cézanne conduce al cubismo, ma anche "a forme pure e perfette, tanto pure e 
perfette da riuscire alla fine, con piena logica e coerenza, inconcludenti, folli, nul= 
lo; stupide", e ne deduce ch£ il Veneziano, pur sincero che fosse, nel suo periodo 
estremo "non capì la via giusta" e cercò male le "classiche purezze" (30); mentre, se 
mai, il Rossi da preferire non è quello di Parigi, "che rimane assai superficiale e 
equilibratcauanto a valori formali", ma quhello "patetico e luminoso, il pittore vene= 
to dei due azzurri - cielo e mare -, dei due rosa — terra e nuvola -, dei due verdi 


- acqua e foglia —" (31), DA aesto, persino Ul Bartantini, Me IU Rod fn YU soslesni line poro ) ee 0 = 


scienzioso 0 anvdiveggonto, avanzò, in un certo momento, qualche riserva sull'indirizzo 
stilistico del Hats pittore, Aveva scritto un articolo sulla Mostra, trivoneta di Pa= 


dova, a proposito d;1 quale il Rossi,nel maggio del ‘21, gli inviò una lettera, in 


ac 


cui tra il resto divova: "Queste lodi al Rossi di sette anni fa, come se cuello d'osgi 
fosse un minchione, faranno piacere a molti, mame ma ti accorgerai col tempo che non 

è giusto. Andiamo verso un'architettura del quadro che non ha proprio nulla a che fas 
re con l'Accademia - almeno per conto mio"(32). Ma la critica dal Parbantini, zelatri= 
ce della tradizione impressionistica più che di ogni altro atteggiamento estetico suc= 
cessivo, pur ammettendo l'ascendenza cezanniana dell'ultimo Rossi, si dimostrava scet= 
ticq sulla legittimità, to2s0 "11 medesimo maestro vanteta dal cubismo, e a Quest'ultimo 
movimento negava allora (come, del resto, anche in prosieguo di tompo) ogni valore ri= 
voluzionerio di rottura,incapace com'era, 3 suo giudizioy di mantener fede alle tesi 

programmatiche di dar sodezza e profondità al volume, che l'impressionismo, ritenuto 

superficiale a approssimativo, aveva sfaldato e distrutto: il che si poteva fare sno 


) 


senz'altro, nòn SICA con i shiribizzi sgancherati del cubismo, sibbene alla manie= 
ra di Masaccio e, appunto, dello stesso Cézanne. Tuttavia, anche per il Barbantini non 
cade dubbio che le grandi Costruzioni di natura morta, depinte dal Rossi dopo il '21, 
si impongano decisamente, e siano destinate a sopravvivere al di sopra di tutto quel= 
lo che è transitorio». 

[pn giudizio più equanime e sereno sulla quistione del Rossi anteriore e di quello 
posteriore al conflitto mondiale del '15-'18, co lo dà invece,a nostro parere, il Maga 
zariol, "La risposta - egli dice — è implicita alla storia stessa del linguaggio ross 
siano. Forse più congeniale alla natura impulsiva e senerosa della fantasia dell'arti= 
sta è la linguistica spegiudicata dei fauvisti. D'altro canto, a parte i non pochi aus 
tentici capolavori degli anni prima della guerra, il Rossi aveva spesso sfiorato il 
pericolo di cadere in modi corsivi e descrittivi, tanto che se ne preoccupava egli stes 

= 


so rivelando un'intelligenza certamente avveduta., Così la ricerca di una nuova disci» 


plina linguistica, che lo costringeva a precisare la propria visione, risponde ad una 
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necessità di ordine spirituale che gli dò modo di cogliere; sulle soglie di quel terri= 


bile male, che lo escluderà dall'arte per l'intero ultimo ventennio della sua vita; il 


massimo della coerenza, rendendo anche più consapevole e alto il proprio sentimento di 
viritte s offerta malinconia, Come il lirico Modigliani, come il soavissimo suo amico 
Pio Semeghini, Gino Rossi conduce in solitudine, gravato dalla miseria e dsl male, erf 
un'indomita lotta contro il conformismo artistico di quegli anni, aprendo la via ad 
un'arte più libera e finalmente europea"(33). Opinione condivisa sostanzislmente pause 
det Ne golianzi» il quale, dopo aver affermato come il Rossi "dovette cominciare a dipin= 
gere avendo contezza delle secessioni europee; specie di quella viennese, o del decora= 
tivismo lineare-compositivo e cromatico ila esempio comparve alle Biennali vene= 
pnfolte, 
ziane anteriori al 1910", il che s'avvertoin alcune opere anche dopo il suo primo viag= 
gio in Francia; ciò non gli bastò più per liberarsi dal naturalismo e dall'anoddotismo 
offerti dai pittori che convenivano alle 4sposizioni dei Giardini, Sicché il suo vol 
si a fauguin e a Van Gogh fu logico e coerente, come logico e coerente egli si mostrò 
nel superare il rischio di une simbologia colorata e allusiva richiamandosi agli esempi 
cezannianiz Gi modo che, profondamente mutato, egli passò gli ùltimi anni della sua vi= 
ta di pittore “dipingendo o disegnando una serie di opere che non si possone d.finire né 
cubiste né futuriste", ma attestano l'impegno di su "un'analisi, di un sondaggio, di uno 
scavo della propria espressione formale che, por il suo carattere dedito e vigoroso, tut 
to interno o di passione, senza preconcetti, avrebbe finito prima o poi per spezzare in 
lui del tutto la remora dello stilismo"(34). Taluno ha insistito altresì sul carattere 
espressionista di corto pitturo dellMWssi. Ma è un epiteto da non limitarsi al signifi= 
cato intrinseco doell'esprossionismo nordico, sibbene da estendere ad un concetto più 
vasto, dove le deformazioni formali, corto reperibili che siano, si dànno in chiave sti= 


listica, non mai nel senso di un discorso cont nutistico, che investa di particolari 
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emozioni moraleggianti o protestatarie un'immagine preesistente, I più intimi moventi 
sE S E p 


vo lm = 

della sua arto no risulterebbero contaminati, e offos& e falsata quella precipus 2% 
costine 

tà di em@il 11 suo sogno plastico "come un quattrocentista aggiornato alle esigenze 


estetiche del nostro tempo" (35), che era la sua più grande aspirazione. 


Dal 1903 21 1923 o *'24, cioè da La fanciulla del fi e alle Costruzioni di natua 


nuita dei Quattro o cinque della guerra, si riduce a dieci, Fsattamente il tempo che 
Gino Rossi poté dedicare alla sua arte. Breve, in rapporto al numero delle opere (una 
ottantina di oli e parecchi disegni), molte delle quali furono ricuperate dagli amici 
sulle bancarelle delle fiere venete, nei depositi, e dentro le cucine e i ripostigli 
dei contadini; brevissimo, se si tien conto ssès del cammino percorse dal pittore e 


delle mete raggiunte con tanto rigore di intenti e così precisa coscienza della storia 


Un] 


4 rifer oggi quel cammino, 2 consideraro quelle tappe attraverso le opere sue, si com= 
pronde come il passaggio dall'arabosco lineare ‘alla costruzione plastica e spaziale 
fosse cosa inevitabile per un artista del suo stampo, che visse in due epoche, compren 
dendole e logandole, e ne approfondì i problemi con un acume critico siàgolaregsompre 
e 
consapevole del passato Vanticipaiore della modernità, Altri caddere nei trabocchetti 
neoclassic@ o nello ibride soluzioni del "novecento", accettando formule preconcette 
e moduli aprioristici, desunti da una psoudo tradizione, intesa come musso di cose 
spente © imbalsamate invece che come vita in continuo divenire. Ma nossuno di questi 
errori può essere imputato al Rossis egli aderì al suo tempo con tutto se stesso, pie= 
namente, sonza impacci letterari e sovrestrutlure intellettualistiche, così, a volte, 
da superarlo. 


X x X 


[3 era inizia il momento più oscuro e tragico della sua vita, Il pittore era stan- 


co e abbattuto; la sua 


òj scossa dalla guerra e d lisprigionia, cominciava a 


non reggere più. Le lunghe sofferenze e tribolazioni lo avevano reso taciturno e seem 


sospettoso, Credendo d'essere incompreso da tutti, fuor che da pochi amici, perché sol= 


tanto nell'affetto lomo trovava ancora un poco di riposo, si diede a fuggire la gente; 
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dalla quale gli sembrava d'oeosere guardato con sopportazion 


una casetta sul llontello, dove ancora d LAGRuNa cuslche Quadro, di tanto in tantoz ma 


ancavano i colori e le tole o i cartoni, ed anche i denari per procurarseli, 
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MENDOTAD 
Così, privo di gpnîì possibilità di guadagnare il M@fk necessario alla vita con la sua 


Ù 


arte, aveva intrapreso un piccolo commercio ambulante; girando di villaggio in villag= 


gio, i piedi nudi , il corpo infagottato dentro la sua vecchia divisa di soldato e una 
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vendere stringhe da scarpe, rofe, aghi, fiammiferi, bretolle, 


donde traeva ogni mezzo disossenisrento, Qui la solitudine aggravò il suo stato spiri= 


tuale, le privazioni ne scossero e indebolirono la resistenza fisica, Anni tristissimi, 


Hib) 


sciagurati, Il pittore non resse 2 tanta avversità, e divenne pazzo@i, Era il 1924, ave= 


va ovarant'anni, 
fi mo 

[fieowerate in manicomio nel '25, e dimesso poco #16 dopo, vi rientrò definitiva= 
monte un paio d'sani più tardi, Dapprima fu a San Servolo, poi all'Istituto Sris di 
Mogliano, quindi all'ospedale psichiatrico di Sant'4rtemio 2 Treviso e a quello di Cre= 
spano asl Grappa, in fino di nuovo a freviso, Era uns pazzia tranquilla e dolce, la sua, 
con poriodi di grando lucidità, Gli amici andavano spesso a trovarlo; e gli portavano 
matite e carta, pastelli e colori, tele e pennelli, Egli li conosceva tutti, li saluta» 
va chiamandoli per nome, voleva sapere che novità ci fossero lueri #xt*t del muro di sù 
cinta dell'@spodele, che cosa pensassero gli artisti e che pittura facessero i giova» 


ni più promettenti, Fisicamente, poggiorava di anno in anno, un poco, Incitato a ripren 
= 


dore il lavoro, nolla sporanza che in esso riuscisse a ritrovare ancora la luce della 
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monte oscurata, non riusci musa mai a combinar nulla, salvo Wualche disegno di poco 


conto. In un suo quadoftnaccio, golosamente conservato sottobraccio, avava raccolto dei 


SRO 7 : x 5 a É .. ergmatici, 
pezzetti di carta e stagnole colorate; con cui componeva degli accostamenti Sire so 


d'essere La Rochefoucauld e conte della Gherardesca, e scriveva: "Conte Gino Luigi Ros= 
3 D 


Le Duc et Martigny, de Bretagne et de Provence et de Saint Etienne", Ciò non ostante 
dg E) 9 


va lontana, E di fronte agli infermieri che lo chiamavano ironicamente "maestro", egli 
non batteva ciglio, accettando quel titolo come sapesse davvero di moritarlo. 

[ fell'eutunno del '33; a freviso, Wenne allestita, per iniziativa degli amici, una 
susa personale, Si voleva portare anche lui a visitarla, ma non fu possibile per l'oppo= 
sizione dei medici. Nerra il Mazzotti cngin quell'occasione; dei quadri off 
dita per portare un po' ‘di aiuto al povero artista, nemmeno uno fu venduto. Allora si 
ricorse d'ufficio 2d un "acquisto d.1 Re", dato che l'àmministrazione della Casa reale 
aveva mandato una pigcola somma, D'altra parte, una tosta, "acquistata per intercessio= 
ne di Comisso da un signore che, abitando in Riviera, non l'aveva vista", vonne respin= 
ta, insieme ad una lettera indignata, "per collo espresso", Fd anche, anni dopo, la Rea= 
le Accademia a'ltalia, "interessata ad occuparsi del caso pietoso con l'intento di spe= 
rimontare la possibilità di porre l'artista in condizioni di riprendere il Rasprio lavo= 
ro", comunicava, in data 18 maggio 1943, "di avere liberalmente: disposto l'erogazione 


di un sussidio di auattrocento lire in favore del pittore Gino Rossi"(36). 


| Altre mostre, lui vivo, seguirono quella di Treviso: ma Meri AITINA 
e I LEI 
be 


emsena queste il pittore poté vorstkute, ea le forze 


sos Morì all'una e mezzo dol 16 dicembr 


gli ultimi poeti maledetti: 


om avverso, crud 


estrema fede per 


ole destino, sofferse in 


Bra diventato magrissimo,o parlava 


< 


è un insulto, Un romantico, 


ad accondeggli la fantasia, Un romantico che, perseg 


aprire nuovi orizzonti 
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futuriste", odizioni Poesia, Milano 1913» 
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n.2+3-4, fascicolo XX-XXII, editore “ansoni, Firenze, aprile-dicombre 1939. 

35) Opera già citata alla nota n.l. 
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quale lo pubblicò poi, in tutto o in parte; sul giornale "Ovest", 


Tawomene a Rule Vihepu, 1um® enel, 
1 1} eco tspo 


) UL he IU 14.64, 
| Qua ndo, PD ORMAI il pittore Remigio Butera venne a morte 


cui Virgilio Guidi 


so Valeri, 


Bevilacqua La 
buco mitenilai , 


Nei U Quid appunto, ella the Fucifivo prcfa hac al caloAo;o, e arde d fineroto goa 


Ai, |Siciliano di nas 


be pittura dell'Accad 
Sepp mine) è e Jelrivo qual” altiiamat, efti A 
ins Artista aute ntico, AE: zz? 5 nt 


e senza residui, 


nd munhe ertho 
il cuale, ae@Zza@t& la luce dura e notta della 


bo ed impietoso con la dolcezza 


n 1 CHI) cativente 

emperie lagunare * 
iii tuttavia, lungi da ) ogniVlusii 

qessamta v 
tà cromatica, qg4iafiga C'è in cotesta mostra, fra MTA opere esposte, un 
nu St 

"autoritratto", dipinto #9943452@555% e colpisce per l'impostazione elementare, anche 
sen puo 

SRNAPIL gg aL iaticata, Ma l'autoritratto più vero del Butera, l'autoritratto che di= 
rei spirituale, risulta soprattutto dai suoi paesaggi e nature morte: quelli, deserti 

allegato colmi 
d'uomini, #4aet#444 d'ogni èlemento superfluo, reali e insieme inventati, e asena di 
Ido) avra wnpato, seat w 
708 


una malinconia 


che si diffonde da ogni cosa; e Queste,"intense, di struttura 
semplice e quasi ovvia, ma dove il colore costruisce la forma coh quella forza che è 


il segno manifesto di un raggiungimento Cnquis tico veramente non comune. | 


U:smmo avviso, ’ | 
[o vero Butera è qui, in queste tele bellissime; e qui è l'espressione più genui= | 


Mero 


na di_ un = A 3) Maletto de 000 
le non s'è mai yy 2 concessioni di 


sampotongo carattere 


prince geo dispo 40) 
nere le proprie idee, i prèpri #a4/ail4z44404Hsgs sempre a pati jarezze e delu= 
S e 1 compro E, inf DSG T e ioni fu ango= 


| L'ossavelit politiyo lellnaro”, pio 
apigio kV, me 10, obkc19f0 


REMBRANDT 


[ori si faccia a scorrere i giudizi sull'arte di Rembrandt, da quelli lontani; a 
_Sepelano IU pronaga Felivico Ennio? Vagaye 
lui contemporaneig por esempio di Costantin Huygens, diplomatico olandosa yy poeta, musi= 


S 


cista, atlota e dilettante d'arte, il quale, in un'autobiografia cominciata nel 1630, 


citava il pittore accanto a Jan Lievens, affermando che entrambi, sebbene non contas= 


sero ancora @ vonticinque anni; erano da considerare uguali ai ui famosi artisti del 
tempo va (1); SE. più LA 


espressi fino ai primi anni della seconda motà dell'@tto= 


cento, da conoscitori e specialisti anche acuti e famosi per altre indagini e scèperte 
in campo artistico, non può non rimanere stupito apprendendo come si dsbba a Fusène 
Delacroix il primo apprezzamento esatto intorno alla vita e all'opera del eammss neestro 
di Leida. 

[In effetti, il 6 giugno 1851 Dedacroix scriveva: "Forse si scoprirà che Rembrandt 
è un pittore smitsèt molto più grande di Raffaello,. Rembrandt non raggiunge assoluta= 
menteygso volete, l'elevatezza che Raffaello ha nelle sue lince, nella maestosità di ognu 
ng delle sue figuro; ma Rembrandt la possiede nella misteriosa concezione del soggetto, 


nella profonda ingonuità delle/tsprossioni e dei gesti. . Si potrà preferire l'enfasi mae= 


de 


stosa di Raffaello, che forse corrisponde alla grandezza di corti soggetti; ma use sarà 
lecito sostenere; senza farsi lapidare dagli uomini di gusto vero e schietto; che il 


a ittore olandese È A È 
PEPACISO SRI RAISI STA era più nativamente *pittore'! dello studioso scolaro del Berugi= 


I). Cra pe) 
anrnzarzizziiye Volacroix aveva già affrontato o risolto; per conto proprio, il concetto 


è : oegiudi 
della ''bellezza formale#, liberandolo dai puegautizi, della critica accademica; e pote= 


dd 
va quindi considerare il problema g# linguaggio senza vincoli, in tutta l'ampiezza di 


quelle "licensès pittoresques", alle quali l'artista autontico devo sposso "gli effetti 


UU, ' 
più sYblimi", mentre Wi mediocri non possono usare il modoesimo, perché "essi non sono 


mai fuori di se stessi". 


X X X 
|Prima di Delacroix; i diari del quale, per altroynon vennero resi noti che nel 
1893, coloro che si interessarono all'opera di Rembrandt ancora durante la sua vita © 
; oi E 1 Ognore i - 
immeditamente dopo la morte, non risultano,in verità, concordi, tanto nei ricono= 
scimenti e nelle lodi quanto nelle riserve e nei biasimi, che ognun d'egsi solleva 
secondo le proprie prevenzioni estetiche, Del resto, sommati tutti insieme, il numero 


rimane piuttosto esiguo, .da bastare le dita delle due mani a conterlo, mass e forse 


n'avanza, Poiché se è vero — come scrive Seymour Slive, riportando le impressioni di 


he gli olandesi 


cos Roeoserios ga eee so Si 


hanno il gusto della pittura "come mezzo di espressione 


opposto alla parola", il che giustificherebbe "la relativa carenza, in Olanda, del dran: 
ma; del romanzo e di una buona epistolografia", deve essere vero ugualmente il fatto 
dell'autentico piacere che "i Paesi Bassi del Seicento dovevano trarre dallo tante e 

_ svariate nature morte, dai paesaggi, dalle marine, dallo vedute di città, dalle scene 
di genere e dai vari ritratti ch'essi producevano, guardavano, compraevano, ma intorno 
ai quali raramente scrivevano e teorizzavano"s rimanendo contenti, insomma, "se poteva= 
no dipingere un quadro o goderne", ma quasi mai stimolati l'a servirsene come punto di 
partenza per una raffinata speculazione ideologica"/3)- 


[00s%; dunque; gli intenditori ed esegeti o Rbbm gli amatori ed acquirenti che fos= 


i artisti, 
Sietereratrteto 


sero: e allora, figuriamoci doi quali, per citar qualche nome; 
da als a Steon, da Ruisdael e Yermoor, pon ostente le lunghe e accurate ricerche, non 
B'è scoperta una riga a spiegazione o commento dello opere seems loro. Il "silenzio" 
MARI, sulla pittura in cofesta torra - commenta lo Slive - è davvero occozionale."Ba= 


sterà rammentare che quei pittori dànno avvio alla prima grande scuola della natura 


morta, cioè al più silenzioso dei ganori pittorici. Anche i paesaggi olandesi impongo= 


ESSO rn 


no il silenzios non è infatti possibile prender cognizione di tremende ombre o di am= 

pie vedute, se intorno si chiacchiera, Il silenzio regna dovunque, Emanuel de Witte 

lo trova negli interni delle chiese, i pittori di ganere nedle cucine, nollg camere da 
+ x è : 14 % L £ n 

letto, nei salotti, Talvolta il suono di un liuto o di una spnetta ci raggiunge; ma 

molto più spesso siamo introdotti fra tacite pareti, a osservare una vecchia che prega, 

una domestica che pela le mele, un modico che tasta il polso a una ragazza, o una mer= 


lettaia intenta al suo cuscino, I fanciàlli dipinti da tali artisti mostrano tutte le 


da 
da 
pati 


sti, sono una replica di quelli dei loro genitori, E' evidente, tuttavia, che Fi 
grande maestro del silenzio, il Vermeer; non nutriva, in quanto padre di undici figlio= 
li, molta fiducia nella vocazione silenziosa dei ragazzi: nelle sue scone di genere; 
neanche uno "(4): Enna pochi 
infatti, non se ne vede memacbecente zones dovvero, fra migliaia di pittori at= 
tivi allora in Olanda; coloro che rompono questo incombehte silenzio, come fecero; 2 
volte, uno Steen, o un Ostade in giovinezza, o Quel gruppetto che dipinse fragorose 
battaglie, Fuor di ciò; il silenzio è dappertutto, 

(i silenzio che regna nella pittura corfisponde quello relativo degli scritti che 
ad essa si rivolgono, Forse, più che silenzio, varrà meglio diro penuria e reticenza 
quento mai grandi, Sicché non è impresa certo da poco il sapere con una certa esattez= 
za ciò che , nell'Olanda seicentesca, pensavano o dicevano della pittura di Renbrandt 
i contonporanoi, S'è accennato, appunto, mim 2 Constantin Huygens, il primo che se ne 
interessò diffusamente. Figli scriveva nel 1630, quando Rombrandt non era ancora venti= 
cinquedite e stava eda lavorando a Leida, insiome al Bismmea Liovens; prima di trasfe= 
rirsi l'anno dopo ad Amsterdam, Sappiamo come l'Huygens lo ritenesse superiore al cola 


lega, o riconoscesse nell'opera sua quel mutamento da un liguaggio lineare ad uno pit 


torico, che indica lo sviluppo dolla pittura di tono» Gli foce dipingere i ritratti dei 


siga 


mombri della sua famiglia, e gli ottenne degli incarichò da Poderico Enrico di fnameeg 


Orange, fra l'altro i ritratti del principe e di sua meglie, e i cinque quadri della 
: l'artista _, | s 

Passione, che finì nel fgagng 1639, La pittura del Rembrandt, fosse rivolta 

al ritratto o al quadro di storia (la gerarchia, def soggetti ora, allora, generalmente 

accettata), rispondeva al gusto dei concittadini, tanto che la sua fama si diffuse ben 

presto anche fuori d'Olagda: si say ad esempio, che in Inghilterra quadri suoi erano 
frane, 

fin dal 1640 nella collezione di CarloI, cho in Francia degli editori facevano #66# col 

pie dalle stampe da lui incise, e che Antonio Lopez, collezionista e agente di Riche= 

lieu, gli acquistava alcune opere da esporre accanto a quelle che già possedeva di 

UMIIZIETO 
Raffaello e di Tiziano. E, poco più tardi, la stima por l'arte @#' si sparse pure in 
Italia, Infatti, nel 1652 il siciliano Don Antonio Ruffo cominciò e ordinare gli dipinti 


sotlevitato iu guiyivifo anne da ema le kora dl furgino in fa 13 pupe 1660) nto 
e stampey e nel 1667 Cosimo III de Medici, visitatolo #54##6 studio, ne acquistava 


quell'Autoritratto, databile intorno al 1655; che osgi è agli Uffizi. Tuttavia, parec= 
framo. é 4 
chi anni”che ciò avvenisse, i maggiori riconoscimenti i gli otteneva in patrias 


ed era, nel 1641, il borgomastro di Leida, J, Orle®g, ad additarlo quale "uno dei più 
RIA Jewiy (E27 EG, nul'enno 


famosi pittori del 


sso modosimo, da Philips Angel, il 
quale, in un'allocuzione in lode della pittura, pronunciata nel giorno di San Luca, pa= 
trono dei pittori, lo definiva splendido esempio di artista capace di far "caso eccel= 
lente della storia"(6). 

2) 


[Nel 1642 Rembrandt liconziava la Ronda di notte, e parrebbe, ad ascoltar la parola 


di molti critici, che proprio da cotesto momento cominciasse una certa esitanza e dub= 


MNIMEIO. 
biosità intorno alla fiducia e e6%zdA8 da lui fino allora godute presso i contemporas 
pa gaun par fe 
nei, Ma si tratta/di una leggonda, che lo Slive, nel saggio dianzi citato, tende sen= 
e Cut re I) È 


z'altro a versi che, per quanto brutti, Lambert 


a mv codlerime dt Mat Kaetace nel 165D; “Nox osas 


van don Bos gli dedica in un apene=ied=@90raittawrevoseò lo tua fama - 0 Rembrandt, cola 


A) 


la mia penno, abbozzare — perché la stime che godi in ogni sala - è nota non appona io 
faccia il tuo nome"g e l'altro poema stampato nol 1662, autore Jan Vos, il quale lo es 
lenca fra i maggiori pittori locali; e Jeremias de Decker che; pure in un poema del 
16673 lo accosta a Raffaello e a Michelangelo, E! vero che Joost van den Vondel; il 
maggiore poeta olandese del Seicento, lo nomina appena nei suoi scritti, ma egli ap= 


prezzava e sosteneva soprattutto la retorica ufficiale ed elegante di tanti altri are 


tisti del tempo e difficilmente avrebbe potuto muem penetrare la pittura dol Rembrandtg 


el_pittore e scrittore 
Cilperi, det nuto; Sisal 


DIFLAPI AAA VERI EI 


i ; nel 
tedesco Joschim von Sandrart che ( 


—e il Rembrahdt or) 
RE MERCI s'era già spento da sci anni - gli negava una vera grande Zzzay dato che 


non aveva mai visitato l'Italia né studiato la teoria dell'arte, Tuttavia, tre anni do 


, eudhe lo 
Ronda di notte; un capolavore, egli diceva — e lo ricorda, ap ttt - di una 


intensità artistica così eccezionale da superare:non solo tutti i dipinti rivali, ma 
carte do piuoco (2): Piuttosto te 


da render questi al paragono sinili 2a ssRrteresano wgs risorvo maggiori 


Pi duran= 
vennero dopo, dall'ultimo semaga scorcio del Seicento a quasi tutto l'Ottocento; 


PRU ALLI i giudizi negativi si moltiplicano, risultando su per giù concordi o pa= 
recchio similari sull'opera del grande olandese, Da Andreis Pels (1681) a Filippo Bal= 
dinucci (1686), da Roger de Piles (1699) alà'Houbraken (1718), da fasmunasn Hoinrick 
Fiesli (1738) financo al Kugler (1837, 1847, 1848) e al Burckhardt (1844-46, 1878); 


(U FUSité, at esempno, |nojoae U raggiro 4 Aeman? Sha Wespear Virtancizanine però, Irene alpes i, areth jA Crt) 
tutti, in i si direbbero ; salvo qualche giusta stima impegnati a ripetere lo 


stesse censure e disapprovazioni: e ora è sui modelli preferiti dal maestro che le ac= 
cuse s'appuntano, uohini senza carattere, donne sciatte, facco brutto e plebees e ora 
sulla presunte sua incapacità nel disegno e sulla mancanza di fintenss finitezza dei 


dipintig e ore sulla grossolana energia con cui egli ronde i soggetti, anche se sacriz 


= 


tanto chesproprio uno studioso come Burckhardt, ritoneva, fra l'altroydi poterlo de= 
finire quale un "uomo che era’ sempro pieeste rimaso sporco e bizzarro, cui piaceva uni= 
camente stare in compagnia di gente volgare" (8): 

| Bisognerà, quindi, giungere alla seconda metà del secolo decimonono, cioè a sùbi= 


to dopo le chiose di Delacroix, affinché le opinioni sul Hembrandt prendano altro tono 
&L puanm \<97 

Gas così ds porre a poco a poco nella giusta luce una vita e un aitività artisti= 
perpuazioe 


SpA R A 


cea che hanno dato al mondo una serie di capolavori fra i più 
oggi sia dato ammirare, E spetterà a Gustavo Planche nel 1853, e a Eduard Kolloff nel 
1854, e a Théophile Thoré-Burger nel 1857 e 1858 di porre le salde premesse di un sif= 
fatto recupero, che poi, qualche anno più tardi, il Vosmaer consoliderà nella prima 
vera monografia dedicata al maestro olandese, seguito dal “romentin, dal Bode, dal= 
du fault 

1'Hofstede de Groot, del Woclfflin, dal Neumann e &4Z4x& l'enorme è varia letteratura 
critica data fuori in istampa fino ai nostri giorni, Per altro, a valutazione ; più 

che a riprova, di cotesto mutamento nei rispetti del Rembrandt, basterebbe rilevare 

con quale diverso accento s'oppongano alle negazioni del(Burckhardt, legato com'era ad 
una concezione dell'arte tutta imperniata intorno ella scultura classica greca e perciò 
incapace di comprendore le novità pittoriche affsgiato nel lavoro dell'olandese; quelle 
parole del Thoré-Burger e del Woelfflin, che Josef Gantner ci ha ricordato in un ottà= 


Rembrn? Fe la critica“ (F)e Diceva, appa 


mulo) 
mo saggio (1954) su ertesnà az a 


) Thoré-Burger, comparan= 


do Rubens a Rembrandt, che, di fronte al primo "tout en dehors", il secondo è "tout en 


dedans", E il Woolfflin diceva che; quanto più Rembrandt diveniva vecchio, tanto più si 
faceva in lui raggianto la visione della realtà, sicché alla fine egli "come un re se 
ne è uscito dal palcoscenico della vita". 

X X XK 


La grande pittura olandoso nasco nel Yeicento, dopo che, con la scissione del 


-T- 


1579, il paese acquista l'indipendenza, E' il secolo d'oro, di cui tre artisti ’caratte= 


rizzano i momenti più alti: Franz Hale, Rembrandt van Rijn e Zen Jan Vermeer, Altri, 


è vero; li avevano precedutiz nel Quattrocento, l'Ouwarter, Gerard do Seint-Jean, il 
Bosch, il Mostaerts nel Cinquecento@® fino ai primi dal o tre a cenni del Sei, Luca di 
Leida, lo Scorel;, l'Heemskerck, l'Aertsen, il Terbrugghen, l'Honthorst, il Seghers, sc= 
ceterag ma non sembra, comunque, di poter dare orecchio a chi vorrebbe avallare un ava 


vio di cotesta erte partendo addirittura prima del Mille, caduto e sudliviso appena 


Son segni vaghi, interventi per gran parte inefficaci , e il filo che dovrebbe do= 


TÀ 
cumentarne la persistenza sì rompe di continuo attraverso i secoli» Poiche non giova, 


D- 


in principio, la confusa attività di alcuni anonimi pittori di vetrate e facitor 


Ri 


immagini e miniaturisti (l'Evangolierio nella Biblioteca dell'Aja rimonta, appunto; al 
secolo decimo) per sognare un ebbrivo sicuro; né bastano al medesimo, nella seconda me= 
tà del 1200, le decorazioni della chiesa di Gerinchen, ora distrutta, dove erano raffia 
gurate scene dell'Antico e del Nuovo Testamento; o, assai più tardi, gli scarsi nomi 
pos i Van Eyck avevano detorminato l'esodo dei pittori olandesi (e non soîto olandesi) 
verse le provincie meridionali, mea e alla suggestione loro nussuno riusciva a sfuggi= 
rey nemmeno i più detati. Che se poi, morti i Van “yck e morto anche il liemling, vi si 
sottrasse Luca di Leida - colui che, insieme a Gerard de Saint-Joap; riesco e definire 
nell'opera sua i caratteri fondamentali di un'arte indigena - egli fu solo e non poté 
impodire cho, Bocaduta la scuola di Bruges, tutti gli altri prendessero in massa, inve= 
ome 

ce che la corta ec MA inutile strada delle Fiandre, quella più lunga ma più 
te di Venezia, di ‘irenze, di Roma, 


E la movimentata stagione dogli "italianisants:i e dura oltre cent'anni. filràem Chi 


Ng0S 


non parto por èthiockòas l'Italia, in cotesto secolo? Il viaggio verso la terra di Mi= 
chelangele, di Haffaello, di liziano è un 'avventura che seduce ognuno, tedeschi e #à 


fiamminghi prima di tutto, ©, con essi; ancho gli olandesi, Le città della nostra peni= 


sola si affollano di ertisti stranieri; e pochi son coloro i quali ritengono di poter 


nceera lavorare senza attingere colori e composizioni ai moduli della cultura fisurati= 
anzioe alt 


5 
ch 
& 
3 
fu 


ve straniera; rompendo volonteriame vincolo con la tradizione gotica e sesetile 


della propria regione. Sicché, Quasi tutti dipingono ormai alla maniera italiana, e 
più spesso in modo stucchevole e anonimo. Ion di meno, un fatto rimane evidentes ed 
è cotestos che; anche coloro i quali più soggiacciono agli influssi e alle suggestioni 


straniere, non scalzano mai, in generale, o rifiutano totalmente, nell'inierpretazione 
stenzas ad una presa per certo verso realistica della natura e delle scene di vita ina 
tima e familiare. Tanto che; 21 chiudersi del Cinquecento; sarà questo uno degli elemen: 
to di gusto sul cuale il sorprendente rinascere della pittura olendose farà leva, riana 
nodande da una parte certi vincoli tradizionali col passato e trovando dall'altra lo 


fempo 


spirito nuovo per raggiungere alcune delle mete più alte che l'arte di ogni #ete sia 


mai riuscita a conquistare. 

[sé ciò; tuttavia, sarebbe potuto determinarsi se non attraverso una profonda cri= 
si morale, Quella; cioè, suscitata dalle dura lotte religiose, che durante un lungo pea= 
riodo sconvolsero la regione, proponendo alle coscienze, con altri principi sociali e 
filosofici, una misura assai diversa da quella antica, La rivolta di Lutero aveva fatto 
breccia nel sarà Nord; e se il protestantesimo, diffusogi nei Paesi Bassi, veniva pro» 
sto estirpato dalle provincie fiamminghe, 1'Olanda per contro non si piegava all'intera 

uscire 


vento spagnolo, tutta chiusa in una ribellione armata, tanto tenace da mestese alla fia 


dell'ina dena 
ne vittotiosa e libera dalla soggezione straniera, E' un fatto, cotesto SI i penden 


-_ Ge 


riosa, importante fuor d'ogni dubbio; ma non è il 


olo né l'unico determinante 


[0] 


su cui bisogna insistere per chiarir meglio un siffatto avvenimento. Quando la scissio= 


ne dei Paesi Bassi ebbe luogo sotto il regno di Filippo II, dopo che Nord e Sud s'era» 


verificatosi fra i due territori fu soprattutto — come ha notato giustamente Arnold 


a 
Hauser - il riflesso delle conseguenze socili, derivate nell'uno e nell'altro luogo 


dall'opposta fortuna della rivolta, Il protestantesimo poté avere senz'altro un'influons= 


era tanto l'individualisme della fade a, duanto una 


di libertà e d'aconomia, d'origine medioevale, per cui le cit= 
tà N tituive union GURdMA ven diversa dae quella ch rAuza l'autonda 
tè del Nord costituivano un'unione ben diversa de quella che; perduta l'autono= 
so 
mia, venne a formarsi nelle provicie meridionali, dove sulla borghesia urbana 
va sùbito il sopravvento la class arietocratica, ispirata dalla corte. Così, mentre 
nel Sud s'affernava la cultura aulica;, nel Nord all'opposto continuava a prosperare 
3 dl Olanda 
l'antica cultura comunale e borghese: e la particolare posizione”sul mare #R2064666M. 


favorì lo sviluppo economico ed anche artistico di cuel centro di traffici fra il sets 


rionfando i È a e : x 
ebeuisgso il cattolicesimo nelle Fiandro e il protestantesimo in Olanda, ecco èàtesta 


terra, fino allora unita; anche per l'identità o somiglianza di molte aspirazioni ara 
b) 9 > E 


dividersi , 
mos sggoygsnig In 


due mondi opposti, a volte in contrasto, ove i valori di un di= 
verso concetto della vita dovevano agire, oltre che sulle attività pratiche, anche e 


messimamente sulle manifestazioni dello spirito, Non per nulla le Fiandre potevano a= 


prirsi alla pittura del Rubens, del Ven Dyck del Jordaens; del Vos, del Toniers e d'al= 


tris o l'Olanda vantero, accanto all'Hala, al Renbrandt e al Vormoeor, anche un Ruisdaely 


un ven Goyon, un Koninck, un Potter, un Hobbema, un Saenredam, uno Steony un Terborch, 
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un de Witte, un Kalf, un Fabritius, un do Hooch, cho fanno tutti parte della vastissima 


schiera di paoesaggisti, di intimisti, di pittori 


tn 
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în quel secolo nel paese, 
| Fuor che nelle chiese; l'arte invade le case e gli uffici, gli artisti sono innu= 


morevoli, gli acquirenti altrettanto, E.la pittura assume una particolarissima impron= 


europei. è sa . 
srosrasi Anche in Olanda si dipingono ancora soggetti di carattere religioso; biblico, 
celebrativos ma i più dei vittori si specializzano, per così dire, scegliendo un gene= 


Te e ad esso dedicandosi quasi esclusivamente. Ogni motivo, che prima faceva da sfondo 


e alle grandi composizioni, adesso si ren= 


de autonomo, diventa del quadro, vive di per se stesso in piena 
Ù polivec le Vefli alsvszizti ) 

indipendenzas la stanza da letto; il salotto, il cortile; tutta la casa,gli € ogsetti 
lu merino: è solo Re militi dizioni sa, peupo lipasi sd alum fore, She! IA > 


familiari, la strada,g gli aspetti della città, il villaggio; il paes aggio, 20044, 


ch, Ge cppovar e 
Bizaas4z4ag coerdando a cotesti artisti, wA4ee4 dare una rapida definizione dol èesè 


lavoro di ciascuno; la parola più facile e corrente a tentar la penna vorrebbe essere 
la parola "realismo", quando non si conoscessero gli equivoci e gli inganni cui essa 
dò luogo. E meglio, perciò, noi diremo culto por le cose; e accanimento fiducioso e 
CIO II E STA 

Costante nel rappresentarle con naturalezza e verità: 4 peculiare M/4#2j440$ inson= 
ma, che distingue la pittura olandese tanto da ogni precedente naturalismo quanto dal 
contemporaneo indirizzo barocco di tutt'Iuropa., E che all'oggetto, la maggior parte di 
cotesti pittori credesse ciecamente, non cade alcun dubbios credevanos cioè; ad una real 

= 
tà oggettiva, fuori di noi, sicura e integra nel suo esistere, E così certa e connatu= 


rata era, per i più, similo fede, da assumere quel mondo quasi in un ambito di idola .trig 


verso cui, del resto, lo spirito inonoclasta, bandendo la possibilità di ogni figurazio= 


CANTA Apre dele re dik 
ne religiosa dalle chiese, non poteva non sfociare, Sa doale re alia doit partico= 


lere che, nel der corvo e vita alle cose d'ogni giorno; potova, sì, considorarle di 


per sé e in sé affatto compiute o chiuse, me tendeva insieme a rapprepentarle con la 
volontà precipua e ispirata -— annota, appunto, lo Esuser - di render visibile quel 


che è spirituale e infondere intensità a ogni cosa vicivilo(A1). 


Tuttavia, non è, ovviamente, che l'uomo si annulli e sparisca, in siffatta posizio: 


lor 
vano preso a dipingere, feceva parte, in definitiva, della ssa esistenza quotidiana 
pine , È) E) Î 9 


bera, e volta per gran parto alla conuabsta di 


° a È Rit 
un benessere materiale, adiSolide e borghese agiatezza:; e quelle cose, Quegli ossgetbti, 


di ita essi prestavano tanta ettonzione; venivano loro, appunto, e riempir le case e 
io strade e ubfici, come il frutto tangibile di una rinnovata e 


lavorative, Nessuno stupore, perciò, cho 2d essi anche 


gnificato pressoché autonomo, un peso da riuscir quasi 


pur. 
un'apparenza così elementaro e tranquilla, l'uomo era hrx vivo nella sua figura spiris» 
9 


tuales ma un vomo, per 2ltro; cui le cemodità e le ricchezza non bastavano a sopire le 


zo del quale rimaneva ancora sotto il suse segno inquieto della protesta» 
|> dunque, la crisi di un tempo che, nell'ordinata operosità dei traffici’ e dei 
commerci, perdurava in un contrasto, in un urto tutto individuale, silenzioso, ds cia= 
x CRUI ER] + Di : 4 va ! ° n AEZA 
ecuno ormai non esprimibile che personalmente, nel limite di unopropria porcettività 
etica o di un'affatto singola attitudine reattiva. Cho se poi è vero, come ci sembra; 


Dì 


che tale contrasto, tale urto, tende via via negli artisti minori ad acquietarsi e a 
svanire, è voro altrettanto che osso più s'eccita e s'accresce nei grandi o grandissimi 


sotto le sollecitazioni di una impressionabilità maggiormente sensibile e acuta, la 


; A 
quale alla domanda e al dubbio vuole o, per lo meno, cerca ognora di rispondere con 
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parole e gesti cho non sfuggano alla responsabilità della coscienza. E basta studiare, 
infatti, la pittura di Rembrandt per convincersene anpieno» 
Xx X X 
| Anche Rembrandt Were può definirsi un pittore realista, Ma la realtà 


che ogli corca e rivala non è quella cui guardano i più dei suoi coetaneis èy invece, 


n 


la realtà dell'anima, nella quale si riflettono le emozioni del cuore e i sentimenti 
dello spirito, Nato a Leida il 15 luglio del 1606, egli appartiene alla seconda gene= 


razione artistica dell'Olanda indipendente, tra quelle di Frans Hals e di Jan Vermeer 


vonendo sùbito dopo i caravaggeschi Terbrughen e van HonthorstW@ e i paesaggis tf eghers 
Genta vanRijn (cn pole domensi, menti Lucie di Jrvane suda CRCIZIOZIZI ser), 


e van de Velde, Il padre, Harmen - faceva il mugnaio, la mad dre, sToeltgox 

Tato von Zuytbrouck, era figlia di un panettierez e di quella schietta ori= 
gine popolana Zembrandt conservò l'impronta per tutta la vita, I suoi fratelli s'erano 
dedicati a della occupazioni manuali, uno mugnaio, un altro fornaio, un terzo calzola= 


i0; © le sorelle lavoravano in casa; lui; viceversa, secondo i desidori del padre, a= 


RICCI tette ltuale» Avcevelle, rei, mn cIviatime simarfota, a SL0: Lar vAlbRo ja qa Tan di ave, 


vrebbe dovuto seguire una professione 


venne iscritto all'Università e prese a frequentare la scuola latinas ma fu un alunna= 
to brevissimo, di pochi mesi, perché già nel 1621; irretito dal fascino della pittura, 
TsaaKs® 

lo troviamo garzone apprendista nello studio d'un pittore locale, Jacob Kran Swanon= 
bun, 
VIZIO dove rimane tre anni, Quindi, si trasferisce, per circa soi mesi, ad Amsterdamy 
presso Pieter Lastmang,treendo non poco profitto dalla frequentazione sua e d'altri 
artisti. Però nel 1625 fa ritorno a Leida, ce dui stetngae dipinge in comunione con 
Fon Lievens, un amico d'infazia, che era stato pur lui scolero del Lastmank. 

| suo lavoro non tarda ad essere apprezzato nell'ambiente ricco e colto di Leida, 


cd sn è, appunto, da cotesto tempo che datano le prime opere #é# da noi conosciute.Lo 


sviluppo del pittore si svolge con rapidità. Ses sugli inizi, risente l'influsso del 
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Lastmanp, come nel Profeta Balaam (Parigi, Musée Cognaca-Jay) e nel Gruppo di musicisti 
SC 
(Melbourne, National ‘Gallery of Victoria), entrambi del 1626; © poi\f nella Resurre= 


di= 


pa 


zione di Lazzaro, forse del 1629 (Now Jork, R.Langton Douglas) e nel Cristo con 


scopoli d'Emmaus; pure del 1629 (Parigi; Musée Jacquemard-Aniré); è riscontrabile 


alquanto atlaoto 
un'eéoYdell'Elsheimor,y probabilmente mediata attraverso i petits-mefîtres della sua 
GIU (42), ds Hon Fo 


liberarsi da quelle suggestioni, 


al temptò del 1632 (L'Aja, Mauritshuiîs), di piccolo formato ma di monumentale imposta» 
zione, segna un passoy se non del tutto decisivo, certamente avvertito e consapevole 
verso una ricerca di soluzioni più personali, e delinea, al tempo stesso, quell'appro= 
fondimento poetico dei valori di luco ed ombra in cui andrà via via definendosi con 


sempre maggior libertà fantastica il suo linguazgio, Rembrandt, 


nùto scegliendo, fin dall'avvio, la pittui 


gomenti biblici, aderendo così a quella corrente di Amste 
gismo temperato, specie per l'intorvento dell'Eisheimer, che in Roma, nel primo decens 


hio del secolo; aveva sentito, insieme ai Carracci, enche e più profondamente il Ca= 


ravaggio. Ma in Remb 


opere, doveva manifestarsi più ta 
sue ricerce espresse iya(13). 


[Entanto, nel 1631, il pittore, perduto il padre nel 1630, e poco dopo ache il 


fratello maggiore, lascia aste; trasferendosi ad Amsterdam, Ba 


che fu chiamata la sua "maniera Egli abbandona la pittura su legno e su cuos 


io, e affronta invece delle spaz zise tele, La Bibbia costituisce sompre il suo codice 
di vita, non di meno, nel montre continue a dipingere motivi religiosi, sì prova anche 
, 


in un vasto ritratto collettivo, o nel 1632 licenzia quel capolavoro che è la Lezione 


di anatomia del professor Tulp (L'Aja, Mauritshuis), Il 4# soggetto corporativo era 
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= ” 
da tempe tradizionale in Olanda, ma Rembrandt vi porta uno spirito nuovo, redendo tute 


ti i personaggi, dal maostro agli allievi che, in ascolto della sua parola, 


SD 


ano smimeno al fiafico presso il cadavere steso sul tavolo anatomico, con una na= 


turalezza e spontaneità di atteggiamenti sconosciute in addietro, L'incarico gli era 
Ù * n a 
stato dato dallo stesso professore Nicola Tulp, che desiderava venisse documentata 


t 3 
operazioni È ; : sor 
SOTUIZO da lui eseguita sul corpo di un criminale condannato a morte, 21 quale avea 


va scernito un braccio per rivelarne i tendini e le vene. Nell'impalcatura del quadro; 


sono disposte a piramide con alla base il tavolo anatomico, e risultan dipisè 


proester fede al carattere di tutte lo fisionomie: il che era, del resto; un © 
(o) 


rigorosamente disasttai in Dlando, Me qui Rembrandt, pur rispettando tale 


azione di presa formale e di impegno 


tutto il contesto compositivo del quadro palesa, nell'avertura dello spazio e nell'im= 


;iego della luce, una inedita immagine della realtà, non colta soltanto in un'apparenas 
za ‘di spettacolo, ma indagata altresì, attraverso un impegnatissàmo discoso figurale, 
nel suo più intimo significato; da affacciare al suo lavoro nuove possibilità di svi= 
luppo. 
(to stropitoso successo della Lezione di anatomia spinse@) in folla, nello studio 

di Rembrandt, i ricchi borghesi di Amsterdam e delle altre città olandesi a farsi ria 
trarro., E il pittore esoguisco parecchi ritratti sull'incarico lore, acquistando anche 
in questo opere una straordinaria notorietà. Tuttavia, quando gli impegni glielo permet 


ono, sceglie egli stesso i (WWW modelli, nol dipingere i quali può abbandonarsi intere 
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alle sollecitazioni del cuore, senza zelo o inquietudine alcuna per le protese del 
committente. Per altro, c'è un modello che egli preferisce sopra tutti, ed è il suo 
volto, la sua iigura, riguardata il più dei casi a mezzo busto e scelta talora in ve= 
sti strane e pittoresche. Rembrandt non ha lasciato alcuno scritto, niente che ci nar= 
rasse le alterne viconde della sua esistenza, il formarsi e l'evolversi dei suoioncio= 
ri e della sua seeéu arte, la la stéria della sua vita è qui; in cotesti sutoritratti: 
una storia chiara, anche nelle più sconcertanti e angosciose contraddizioni, come ri= 
flessa da un magico specchio e raccontata puntualmente di stagione in stagione, dagli 
anni della giovinezza a quelli dell'estrema vecchiaia, Sono i giornizle ore, i momenti 
in cui il pittore, messo alla poria ogni testimonio, si ritrova solo con se stesso e; 


nol chiuso dello studio, si osserva, si esamina, si scruta, l'occhio attento 


® 
(n 
(o) 
(0) 
to] 
m 
(e) 


implacabile, por sorprendersi e definirsi nella propria verità più segreta e buia. La 
sua. natura di uomo ora è forte e ora è U bole, ora domina le passioni e ora ne è domi= 
nata e travolta, È il bene e il male, che vengon su dal profondo dell'anìmo, sono il 
bene e 11 male di tutti, e fissano, quasi in una sorta di drammatico e amaro bilancio 
continuamente rinnovato, l'aspirazione all'integrità e alla salvezza dello spirito e 
WVID a 

lo scadimento iatale della carne ‘dal tempo e dalle deluse brame terrene. A oltre settan 
ta ammontano coteste analisi pittoriche, cotesto radiogratie dell'anima, che Rembrandt 


ha fatto di se medesimo: e molte sono fra le sue opere più valide e illuminanti. Se la 


timidezza ingenua e un po' manierata 


noll'aAutorìitratto del 1629, 
al Mauritshuis, lo rivela al principio della carriera, ma già la ricerca luministica 
vi è porseguita accortamente nella partitura della luce e dell'ombra, ecco per contro 
la sicurezza spavalda di quello del 1634, al Louvre, in cui si raffigura quasi tirontala 
mente, lo sguardo fisso e volitivo, accentuato dalla ruga che gli solca la fronte, un 


accenno di baffi sotto il naso forte, i capelli uscenti a cespuglio dual berretto di 


Si 


velluto e la grande catena d'oro che dalle spalle gli pendo sul petto, 
i 18634 è una data folice per il pittore, Il matrimonio che lo unisce alla nobile 
Saskia van RSrLenvoseo è un nuovo segno di quella sorte che gli sarà propizia ancora 
ELqA Sa 
per molti anni, Egli apre alla donna ardontemento amata la lussuosa casa cho Mezazaage 


x da queliie nuo nella) 
grande strada degli Ebrei, dove trascorre il periodo della sua vita più 


smemorato e brillante; ressa di beni materiali e fiduciaso in un lavoro che va riscuo= 
tendo continui e ammirati consensi, Ma si badi, quindi, all'Autoritratto della Natio= 
nal Gallery di Washington, che è del 1659, Il maestro ha toccato i cinquantaire enni; 

e la sorte, che un tempo gli aveva arriso, sta mutando il suo corso, Nel 1642 la morte 
gli ha rapito l'amatissima Saskia, proprio nel periodo in cui egli finiva la Ronda di 
notte, lascindolo con un figlio, Titus; di appena un anno. Che se poi il pittore trova 
assistenza e sincorità d'aeffotti nella mitezza dolce e serona di Hondrikje Stoffels;s la 

57777) 

Quale verso il 1645 entra cl 4a servizio e nel 1654 gli darà pure una figlia, Cornelia, 
subito altre traversie rovinose s'abbattono sulla sua vita in séguito a eravi dissesti 
finanziori, che lo costringono, dopo una sentenza di bancarotta emessa nel 1656, alla 
vendita pubblica della sua casa e di quella folta e preziosa collezione di opere d'ar= 
te, che aveva adunato con tanta passione nol periodo dell'agiatezza» Non di meno, il pit= 
tore resiste all'avverso destino, e continua a lavorare con una costanza e una potenza 
di esiti non mai raggiunta in addietro. E adesso, nel 1659, quando si mette di Tronte 
allo specchio per ritrarsi, non esiste più nulla in lui di quel gusto che talvolta; ne= 
gli snaù autoritratti precedenti, poteva portarlo a un certo amore di se stesso, a una 
corta logittima compiacenza per la fama conquistata, Il volto è ancora Tiero, battuto 
dalla luco, ma il resto del corpo, ad eccezione del blando lume che rivela le mani, sfu= 
ma nell'ombra: como se il pittore, pur restando a vivere nel mondo, si sentisse anche 


fuori dal mondo modosimo, 0, fattosi ormai riflesso e modello di tutte le cosoey Uùvesse 


NERD a 


Mo 


raccolto di questo ogni immagine dentro se stesso. 


RRALOIESPYBRATNNREATOFATANAVANRIOVO TONO NATO NA NARA NO NONA NO VO NBEDTOABTO FA TANA HANANA TANO 
BEBATBRANTO VI BIPERETZARO VOTO IAA IONI TIFOSI AIN ANA NIAZITNCA ROTAIA 
| E si veda, in fine, l'Autoritratto del 1669, nella collezione degli eredi di Wal 


ter Rathenau, a Berlino, E' il suo ultimo, croato nell'estremo anno di vita. Altre 
Cm pa pra, 
sventure hanno portato nuovo squallore nell'esistenza del maestro.Hendrickje, la «ee 
glia merli ud 165%) e secanni Bio dova feguita 


ema 
nella tomba anche figa Titus. ea 


contandina; CITE EI EOZIZEZI SZ AIOVA 
brandt è rimasto solo, con scarsi amici. fili Ciò non ostante; una calma serenità, pio= 
ì } . a E ; ; PeEtA È ; diup_ bianco . 
na di malinconia, gli irradia sul viso, incorniciato dai capelli rimitazszsa gialla= 
stro, come un bagliore biondo che; dentro l'impostazione strutturale della figura in= 
l'asse 
turgidita, mette in risalto l'occhio triste, la bocca chiusa nell'accenno di 46 sorri= 
so lieve e quasi ironico, il doppio mento, lo scollo dell'abito sul torace pingue. Il 
Ul Yokohe S4IE69, 
pittore ha conquistato la traquillità dell'animo e chiude il suo ee e 
lamenti o senza rimpianti. È € mfeumporanee ne ipuorareno ati li fees pasa, 
X X XK 


[5° si cerca l'ideale di Rembrandt nel mondo superiore delle forme — scriveva il 


che egli non ha visto che delle bellezze mo= 


Fromentin -—; ci si accorge 
rali e d:lle bruttoezze fisicheg se poi ci si domanda quali fossero i suoi punti d'apa 
poggio nel mondo roale, vien fatto di scoprire come abbia escluso tutto ciò che servi= 
va agli altri, pur avendone piena conoscenza, 0, se mai gli accadeva di adattarlo ai 
suoi bisogni, lo osservava soltanto pressappoco e non conformandovisi punto. "Cepen= 
dant i1 est pùhus naturel que personne, tout en étant moins près de la nature, plus fa= 


x 


milier, tout on 6tant moins terre è terre, plus trivial et tout aussi noble, laid dans 
Des prysonmies® (14). Eeo, paci, I mejue 
ses types, oxtraodinairoment boau par les sens disastro ttantziza r È 


di della crisi, l'urto fra il ponsioro e la realtà, cui si accennava dianzi. Tali cons 
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traddizioni erano, in effetti, alla base della pittura dei maggiori artisti olandesi; 
con tutto lo inquietudini e i ripensamenti cho esse conportanoy 0 che le contingenze 
temporali avevano esasperato nella. solitudine delle coscienze. E Rea proprio al 
Rembrandt di conciliarle, rompendo il cerchio di una morale conformista o travalicans 
de con la forza del genio la limitazione di una logge imposta d'imperio., Spettava a 


lui di conquistare, insomma, l'unità e la sintosi. 


[Dn doconnio dopo la Lezione di anatomia l'artista pubblica quell'altro capolavo= 
ro che fu detto la Ronda di notte, dol Rijksmuseum di Amsterdam, Ciò non di mono, nel= 
l'intervallo che separano le due grandi tele; si schierano; DeLana: ritratti, fra cui 
quello di Saskia vestita da Flora, 1634, all'Frmitage di Leningrado (e altri di lei 
ne dipinse in vari atteggiamenti e costumi, sotto le spoglie di Bellona, di Sofinisba, 
di Minerva, di Dalila). La ghirlanda sui capelli e il bastone fiorito nella mano suste 
destra, si direbbe che il pittore voglia identificarla qui alla primavera. Tuttavia, 
non è certo dall'aspirazione di rendere l'immagine dell'antica dea italica che ogli è 
mosso al lavoro, sibbene dal desiderio di risolvore in forme a colori le fattezze del= 
la giovine donna amata, che egli adorna di abiti sfarzosi e posanti, i quali, se Fanes 
forse lo si addicono,f non ne oscurano l'ingonuinità e l'innocenza. Anche molte figure 
di ebroi e di orientali, interessano in questo tempo il pittore; e argomenti biblici e 
Mitologicis e sposso con elaborazioni ed esiti diversi, Nell'Accecamento di dansone,y 
ad esempio, del 1636, allo Staedelsches Kunstintitut di Francoforte, il suo quadro 
più violento (15), il sentimento drammatico è raggiunto in atto, mentre nella maggior 
parte degli altri dipinti viene esprosso, viceversa, in potenza, Ma qui siamo in quel 
momento di sforzo dinamico e OR delineano sei anni più tardi nella Ronda di 
notte, e che il pittore stesso, in una lettera a Constatin Huygens, ha definito come 
la ricerca massima di un movimento da raggiungersi nel modo più naturale possibile, Del 
le quattro tele dedicate alla storia di Sansone, dipinte fra 1635 e il 1641, questa 
di Francoforte è sonza dubbio la più spettacolare e impressionante, Rembrandt affrons 
ta i1 soggotto biblico con un ardimento e una potonza che hanno riscontro soltanto in 
Caravaggio, La composizione si imposta sù di una piramide rovesciata, le figure si tor 


cono in un moto frenetico, il contrasto d.lla luce e dell'ombra esaspora, nella ten= 


ME DE 
sione agitata dei corpi, la torribilità dell'episodio selvaggio, e sul fondo, verso 
una zona che rompe il velo d'ombra, Dalila (per dipingere la quale il maestro ha pro= 
so Saskia a modello) fugge, tane in una mano la chioma del gigante, E citeremo 

ancora, fra le altre opere di questo poriodo, il Giuseppe che narra i suoi sogni, del 
Rijksmuseum e la Sacra l'amiglia del Louvre, entramb@ stupende, la Danao di Leningrado, 
i paesaggi hnèttmseta bollissimi dell'Uragano a Brunswick e dol Ponto di pietra ad Am= 

sterdam, e alcune nature morte, dove è interessante notero como, dietro agli oggetti, 
alla frutta e alla sovaggina, appaia pure qualche figura umana, 

[1a ricerca luministica e strutturale della Ronda di notte, 1642, è assai lontana 
da quella esperita nelle Lezione di anatomia, e fa leva, se mai, su taluni raggiungi= 
menti del San Giuseppo su narra i suoi sogni e della Sacra Fomiglia, dove Rembrandt 
aîferma decisamente, a mozzo del chiaroscuroyil suo più vero e personale linguaggi 0a, 
Nella Lezione di anatémia c'è ancora la preoccupazione del ritratto collettivo, che 
non permetto di tradire oa e lo schema architetturale del quadro ne rimane 
alquanto schiavo. Nella Ronda di notte, all'opposto, il modello, anche se riconoscibi= 
le fisionomia dopo Fidicnenie! è superato in una dialettica compositiva subordinata 
al movimento essenziale della luce e dell'ombra, che determina la disposizione in 


gruppo del capitano Cocq e dei suoi ufficiali e archibugieri; suscomosuosune caotica 


all'apparenza, ma in sostanza attontamente meditata e controllata, Il giuoco dei chia= 

ri e degli scuri risulta serratissimo, mu e si tende nel gesto del comandante, nel 

trambusto dei soldati; nella corsa dei ragazzi, e fin nel cane che IUGn®: nolle iesmés 
yi 

lancio cho @intrecciano, nel tamburo che rulla, E da quella luce nasce lo spazio, © 

da quell'ombra le figure escono, proiettate in avanti, por aver lume e rientrare sùbi= 


‘ semi oscurità > 1 
to dopo nella LIL ALLII EST) dove la luce svanisce a poce a poco senza spegnersi, ri= 


manendo sui corpi e sulle cose come un respiro vivo, baluginante, trascorso qui e lì 
3a dn Mi è Ge Min sas bene di me EIA die la Ronso hinotte man ell codesto tatoto ale GS Lady 


fino del Settecento, a cagione di certo appesentimento delle vermici che avevano incu= 
pito il colore, Prima si chiamava semplicamente Ritratto dol capitano fia Banning Cocq 

e delle sue guardie civiche.Al tempo di Rembrandt, lo compegnie della guardia olandose 
erano prima di tutto organizzazioni sociali, i cui membri spartivano il tempo libero 
tra i banchetti, lo cerimonie e gli esercizi di tiro a segno. E qualcosa di simile il 
pittore aveva qui inteso rapprosentares in una scona dinamica al massimo e spettacola= 


n 


sm 
re, che giuoca tutta e rapporti di luce e ombra, Quando poi, nel 1947; la tela fu 
essa 
pulita e liberata dalla scura vernice che gli anni vi avevano accomulato, ‘fu ribatteza 
zata come Ronda di giorno, ma il nuovo titolo non attecchi e i più dei critici e dei 
visitatori continuarono a chiamarla Ronda di notte, Ora, in redAzione a1 suo valore, 
forse non è che che il dipinto possa considerarsi il capolavoro assoluto del maestro. 
i bt lo 
Certo, osso rompe parecchie tradizioni del sedicesimo © PETE PPRERE IO nella 


moda del ritratto di gruppo olandese, od è per questo che, verità o leggenda che finnoof 


fosse; pare che ai concittadini del fiembrandt non piacesse molto o che ,nsmmimame più 


di notte, considerandola come la sola opera monumentale 
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probabilmento,li lasciasse molto sorprosi, abituati com'erano 21 ritratto vero e pro= 


v 
peer] 
n 
D 
ch 
13) 
Le] 
© 
4 
Dans) 
o) 
Le) 
©] 
Dar] 
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(e) 
(9) 
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prio; cioè al gusto di una verità troppo spesso addomestica o fa 


È # Vada e ierentr bio - 
re al committente. Ia, non ostante db è dif.icile poter sostenere che proprio da 


questo momento, come è stato più volte asserito, la fortuna del maestro presso il vasto 


pubblico cominciasse declinare, [Del resto, in quel topo, la pittura del fombrandi 
fi (4) culeuo 
non fu intesa nemmeno in Italia, se vogliamo prestar fede al' Baldimucci, il quale nar= 
di x 
ra che, a Firenze, un quedro SB del maestro fu giudicato "stravagantissimo"”, Mi una 


s 1) ° s si A CITA s 
maniera senza dintorni bensì e circoscrizioni di lince interiori né esteriori, tutta 


fatte di colpi strappazzati o replicati con gran forza di scuri a suo modo, ma senza 
ma fre) pre AIA Sie te equafrti (1 o): L'hboj stra ter L41È Dial o 
i È = E ricordato, difese tinpenzii#666 15 Ronda 
dell'Olanda (17): ha ea st pruegge 


scuro profondo", £ 


st mommono al Fromentin, che pure fu; tra i moderni eseltetori del genio di Rembrandty 


uno dei più acuti. "Non stupirei nessuno — egli ba scritto infatti — dicendo che la 


Ronda di notte non ha attrattiva alcuna e il fatto è sonza osompio fra le belle opere 


pittoriche, Essa meraviglia, sconcerta; s'impone, ma manca assolutamente di quella ata 
ui nunc c Wa cpilrca meedes zo, pas 
i Ie DEA Lia fortunatamente, ‘ratifica= 


trattiva insinuante che 
to il giudòzio del Fromentin, e Jean Cassou; ad esempio; pone la fionda di fotte accans 


to a Les Menines di Velasqueg, al Prado, e ritione questi due dipnti, pur così diversi, 


come i più belli dol mondo (19). 
X X X 
(L'inconprensione dei contemporanei, se veramente si ebbe, non svago per nulla 


l'artista nel suo lavoro, tanto è voro che egli, dopo la Ronda di notte, che segna il 

auviucontey 
culmine della sua posizione barocca, s'impegna in parecchie altre opere de ia 
Miei dove, placato lo slancio dinamico del movimento, approfondisce sempre più il 
rapporto tra luce e ‘ombra, e libera la fantasia da ogni vincolo residuo, per manife= 
da irta MAI 


star delle cose - come ha notato il Venturi - non ciè che vede, ma ciò che immagina di 


vedere, il che significa, in sostanza, trovaro per esso le forme dell'invisibile (20). 


- 21 - 


| Beco allora, nel 1645, la Sacra Famiglia con gli angeli, all'Ermitage, un sogget= 
to ripetuto in tele diverse: e l'intonto del pittore era sempre quello di esprimere 
l'intimità, la serena dolcezza del vivere in un ambiente non turbato, dove gli affatti 
@e il tranguillo lavoro creassero un'atmosfera di confidenza fiduciosa e di amore, Il 
maestro vede la Vergine come una ragazza assai giovane, ma tuttavia consapevole della 
sua funzione di madre, Sospesa la lettura della Bibbia, ella allunga il braccio a sol= 
levare un panno e si china, con cura attenta e quasi prooccupata, masmos verso il pic= 
colo Gesù, che giace nella culla sotto una coperta di pelo rosso. Un caldano sta accan- 
to ai piedi della Madonna, e nell'angolo basso di &kostra arde un focherello di sterpi. 
Nel fondo, Giuseppe lavora con l'ascia, intento a costruire un giogo. E in alto, a si= 
nistra, dentro uno squarcio che s'apro maémeeg chiaro fugando l'ombra, appaiono gli 
angeli, La luce scende disereta da quello squarcio, tocca il viso della ‘orgine e il 
libro che ella tiene aperto, e, insieme al riverbero più tenue che viene dal fuoco, 
sfiora la culla e il volto del Bimbo, Ed è su coteste fonti luminose che tutta la com= 
posizione s'impernia. 

[pre i paesaggi dipinti da Rembrandt, in massima parte drammatici e fantastici, do= 
ve s'aprono ampie vallate, cosparse di rovine, e corrono nello sfondo immaginarie ca= 
tene di montagne, il Paesaggio invernale, del 1646, a Kassel (Staatliche Kunstsammluns 
gen), dipinto su tavola, rapprosenta un'eccezione. Si direbbe uno studio diretto dalla 
natura, per cogliere gli effetti dell'aria e della luce sulla campagna olandose, E la 

la verita 
spontaneità, la freschezza di immagini che il pittore vi raggiunge, e #istsazaatià dol 
rapporto che egli evoca tra l'ummile vita dell'uomo e lo cose del mondo, son le mede= 
sime da lui descritte in molto delle sue mirabili acquaforti e dei suoi disegni più 
riusciti, Al 1648 risale #éd il Cristo in Enmaus, del Louvre, una tavola di Ateàtese 


fra limitato dimonsioni, ma di rigorosissima struttura, e così commovente per la 


»/ 


mestizia "attuale" delle espressioni da far quasi pensare ad un'opera moderna; dipinta 
c 


non tanto lungi dai nostri giorni, E del 1651 è"ia Deposizione della National Gallery 


—_——————€—— 


a Washinton, cupa d'ombre balenanti intorno al corpo del Cristo morto, che la luco mis 
9 p Ò 


i 
fosforescenze un altro notevolissimo dipinto 
discopre in un alone di spettrali sosssesso 5 MID pis allignorsi) 


niato 
senz'altro, l'Aristotele che medita su di un busto di Onoro, il quale, IAA nel 


1653 per un nobile siciliano e passeto quindi nella collezione di Rel. Erichson, appar= 


tine adesso 21 Metropolitan Museum di llew York. E il medosimo è da dire del Jan Six, 
1654, Fondazione Six di Amsterdam, che, fra i molti eseguiti da Rembrandt, va annove= 
x 
rato fra i ritratti forso meglio riusciti. Jan Six era il borgomastra di Amsterdam, 
umanista illustre e appassionato cultore d'arte; e il dipinto, commesso al maestro; 
sta anch'esso a smentire la leggenda sul disinteresse del pubblico per la sua arte, 
dopo la Honda di notte e le traversie economiche che turbarono la sua vita. Il pitto= 
re, ritraendo il modello, lavora in serena libertà, con larghi e abilissimi colpi di 
pennello, che ne mettono in rilievo l'abito grigio, il gran mantello rosso gettato su 
di una spalla, le mani occupate a sfilare i guanti di camoscio. La luce definisce co= 
feste mani in maniera stupenda, così come u senila perfettamente i tratti del volto, 
sotto l'ampio cappello, dando ad essi una pacatezza esperta e saggia, non ostante la 
giovane età dell'uomo che, di quel tempo, toccava appena i trentasei anni, Rembrandt 
aveva già ritratto il Six anche in una bellissima acquaforte del 1642. 

LE nudi femminili son rari nella pittura olandosey rarissimi in quella ssobendà tom 
rembrandtiana. Uno di questi è la Betsabea del 1654; al Louvre, scabro nel tessuto 
cromatico e senza grazia fisica nelle forme quasi rozze, ma ugualmento di una castità 
splendentofi. Non piacova al Burckhardt perché non rappresentava una bella donna, Cera 
to, questo corpo nudo, che un'ancella sta preparando all'incontro con David, non ha 


\ 


nulla a che fare con quelli creati gli da Artiati come Tiziano, innamorato dela 


la pura bellezza, o Rubens, tutto proso dalla sensualità della carne, L'intento di Rem 
brandt non consisteva, infatti, nel raffigurare un modello di perfezione fisica, e il 
vontire o i fianchi flosci e le grosse gambe lo dimostrano con chiarezza; ma era quello 
di esprimere la lotta interiore che turba l'animo della donna e lo riempie di esitazio= 
nî e sinistri presaggi. E in questo spirito, il pittore ne ha creato un'opera di sor= 
prondento armonia (21), Per certo verso, alla Betsabea siùtambpà di Parigi può essere 


accostata la- Donna al bagno, dipinta nell'anno stesso; 1654; e ora alla National Gal= 


lery di Londra, La modella è la stessa che ha posato per il gduadro precedente; però, 
mentre nel dipinto del Louvre l'assunto del maestro è quello di esprimere dei sentimon= 
ti tormentosi, in questo di Londra egli ha solo lo scopo di comporre un bel lipinto, 
impostato e bussa definito nella grande curva che, scendendo dalle spalle della ba= 
gnante, prosegue lungo le braccia e si chiude nell'arco della camicia sollevata sulle 
geube, Il movimento di tale curva è poi echeggiato, per così dire, della disposizione 
degli abiti rosso-ore, che la donna ha lasciato a terra prima di entrare nell'acqua, 
e che lo apoohig/iiquido riflette in un brillare di preziose increspature. Del figlio 
Titus, l'unico doi quafiro avuti dalla moglie Saskia sopravvissuto oltre la giovinezza, 
Rembrandt fece parocchi ritratti, e quello di Titu$ alla scrivania, del 1655, a Rotter= 
dam nel Museum Boymans-Van Bouningen, è forse il più conosciuto, Nel quadro, il ragaze 
Z0, che era na tgho1 1641, ha quattordici anni. Siede dietro un banco, con l'asticciola 
punto ; G x È - 
fra lo dita, Melito {A scrivore o “ disegnare, Lo sfondo è in ombra, ma il volto 
del modello risulta in piena luce, dolco e serio sotto il berreùto rosso o nella corni= 
co doi capelli ricciuti, che gli scendono fin sulle spalle. E appartengono; inoltre, 


al 1655, altri due famosi lavori: il primo, al Louvre, che rappresenta la carcassa tra 


gica del iimaz Bue squartato, un dipinto già ritenuto "ordinario e volgare", e acquista= 


di coysgeguenza MI P 
io tn s Rae por soli cinquemila tranchi, ma che doveva poi destare l'entusiasmo 


Gi Delacroix e di Daumier, e fornire all'uno e all'altro non scarsi suggorimontiz il 
° U DO 


è 
n 


L 
secondo, a New York, nella collezione Prek, detto il Cavaliere polacco, il quale, a giu= 
dizio del Loymarie, fa del maostro olandeso l'uguale di Velasquez e di Tiziano» 

| Rembranet sta, adesso, per toccare i cinquant'anni, e i capolavori non sono fini& 
tis apzi, all'aprirsi di questa stagione, il suo stile si rinnova ancora una volta;ef= 

x at s PIRO Ocse i 
finandosi ulteriomente, così da promettere altre opere ancora più significanti e pre= 
stigiose delle precedenti, Non si ripete, non si copia in nulla; ma inventa di conti= 
nuo con una incredibile e tuttavia coerente facoltà di mutazione: e chi batte la sua 
strada, contraffacondone il ètugoaggota linguaggio con la speranza di superarlo, s'af= 
7A 
fanna in un tentativo; in uno sforzo affatto vacuo e futile, inconsistente» Mea c'è 
rimedio alcuno per chicchessia, Non stupisces perciò, che un giorno, parlando della 
Sepuace Vi Mah, 

pittura olandese del Seicento, Max liovormannySffermasso in proposito che, se Franz 
Hals, ad esempio, è un pittore che fa nascere il desiderio di -ipingere, Rembrandt, in= 


vece, lo toglie. Gli è che, mentre al primo si consentono alcuni seguaci di qualche 


valore e la pittura moderna gli deve pur qualcosa, al secondoy che è un maestro così 


Ù 


amata 
supremo da non sedia confronti né tollerare competitori capaci di sorpassarlo, non 


si possono neanche attribuire allievi di alto livello, in quanto tutti coloro che af= 
gIfnoao , 

follarono il suo studio, e furono molti in verità, Y si spersero «#4 solvo qualche 

rarissimo caso, in una vana imitazione del maestro) essi; in sostanza, descrivevano, 

sì, come lui, la vita o il mondo che gli erano d'intorno, ma in superficie, senza mei 


ponetrarli profondamente nell'intimo, proprio al contrario di Rembrandt, che del mondo 


e della vita aveva una vione tanto vasta e grave, agossumerne in sé, tramite l'esperier 


unsopersle do sh ua, = 


za dell'uomo) un concetto assoluto, universale, Rembrandt, in una parola, era come se 


morisse e rinascessoe in ogni opera, lungi sempro dall'imitazione di se stesso; all'epa 


posto dei suoi seguaci, i quali, pur rifacondone più o meno bene le varie maniere, non 


ZE 
ne assorbivano però, né rigenoravano punto, nell'animo loro, le gonialità creativa. 
X X X 
| precisa Hans Werner Grohn che l'erto di Rembrandt si può dividere, su per. giù, in 


tre distinti periodi: "quello giovanile, compreso tra la fine del terzo decennio e 


l'inizio del quarto, la maturità, che abbraccia il quinto decennio e i primi anni del 


x 


sesto; lo stile tardo, che inizia werso il 1650", —' Pieter Lastamann che no influenza 


pmme Î] 
le opere saeé4 2lquanto declamatorie e un poco teatrali, le quali messa però vanno 


via via assumendo; col passare degli anni, maggior ampiezza e libertà tematica, specie 
i ritratti e i quadri religiosi e narrativi, fino all'impiego, nelle opere mature, di 
quel lume particolare, che "penetra nello spazio buio della scena, non più scontornana 
do lo figure e le coso; ma avvolgendo le une e le altre in una morbida atmosfera e 
creando, col suo misterioso ordito, quella intimità dell'ambiente che è così caratteri 
stica dei qu.dri degli anni ausranta", Poi, nel periodo più avanzato, "la figura uma= 
ctamai 
na diviene importantissima, l'ambiente si dissolve e@@@f nello siondo, i corpi perdo= 
no peso e concretezza: e tutto questo per effetto della luce che ora non cade più sul= 
le cose, non le abbraccia più giungendo d-:ll'esterno, ma sembra quasi scaturire pro= 
prio dall'interno dei corpi". Così "un chiarore intimo e misterioso dissolve le #rss 
forme; spezza i contorni", nel tempo stesso che anche l'azione sense tonde a spa= 
rires "non più storie od eventi, ma stati d'animo, omozioni" (22). 
; ; SOI pero ARIE LECA O 

[E° oporo dell'ultimo periodo, dunque, son lì a documentare 1 inosuribilè capas 

È Oi È ao A OCgA S 
cità crotiva del genio di Kembrandifil E bastorà, infatti, descriverne qualcuna, per 
averne la prova basale, definitoria. In primo luogo, la Benedizione di Giacobbe, dello 
Staatliche Kunstsammlungen di Sassel, che l'artista licenzia nel 1656, ed è uno dei 
suoi dipinti più sentiti e toccanti. Record quell'episodio della Bibbia in cui è 


narrato come Giuseppe portasse i sui figli, Manasseh ed Sfraimy, dal vecchio padre 
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Giacobbe, divenuto ormai cieco, affinché li benedicesse. Giacobbe, nell'atto della be= 


nedizione, posa la mano sul capo di Efraim il ragazzo più giovane, invece che su quel: 


lag del maggiore. E come Giuseppe, credendo ad un eZtore; tenta di spostargliela verso 
Man&sseh; il vecchio s'oppone e profetizza per Efraim un grande avvenire, affermando 


che il suo seme sì sarebbe moltiplicato in parecchie nazioni. Secondo la tradizione 


mi 


Efraim sipolegg sia l'avvento dolla fede di Cristo, Alla scona assiste anche la madre, 


che era una principessa egiziana. Rembrandt rivela qui una maturità tecnica e spiri= 
veduto 
I personaggi sono @owagpi4iii 2 nizza figura, e tutti in superficie 
n DI 


su di un unico piano, Il sentimento che anima la coposizione è profondo e vieno di pe= 


fetito raccoglimento, Il centro del quadro sta nel giuoco delle mani, sopra la testa 
del ragazzo più giovane, L& figure sono variamente illuminate e lavorate a colpi di 
pennello e di spatola, Nel fondo del quadro l'ombra è viva, animata da un DREGEnA ba= 
sliore. 
Leesa dopo il Davide damààti a Saul, del 1657, 21 Mauritschuis dell'Aja, ecco la 
Negazione di Pietro, del 1660, al Rijksmuseum di Amsterdam, che nell'effetto luministi 
nor 
al 


co ci riporta, in certo senso, Vel Caravaggio» Ha scritto recentemente l'Argan che un 


titore come il Caravaggio, il quale 


"'nogava il valore della tradizion 
ne classica, non poteva non interessare, anzitutto, gli artisti stranieri che lavera= 
vano a Roma, ma provenivano da una tradizione non-classica come la fiamminga: una tra= 
dizione MiZBfil cioè, che eanteponeva il valore particolare delle cose e dei fatti all'u= 
niversale dello spazio e della storia", E rammenta, appunto, fra gli stranieri cara= 
vaggoschi, il francese Valentin, il fiammingo Finson, gli olandesi Honthorst e Tor_ sem 
Brugghone Però - ogli proseguo + "più importanti dei riflessi immediati sono gli ef= 


fotti lontani: muovendo dal Caravaggio, Velasquez, in Spagna, oppone la sua lucida 


oggettività al manioriamo trascendontale di El Greco, e Rembrandt, in Olanda, oppone 
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le sua concozione della storia come esperienza vissuta alla concoziono aulica della 


storia come esempio"(23). Nel quadro della Negazione di Pietro, una di quelle grandi 


coglie 
creazioni che si elevano ad una magica altezza, Rembranit ezezens@eta la scena della 
N 3 discepolo di | A 
donna che,riconosciuto nell'apostolo un z asso Gesù, lo denuncia ai soldati, Es= 


sa tiene in mano una condela, e la luce si riverbera sulla spalla di Pietro, costiuonà 
do il centro della tela, Ancho qui, come sntefàzme nella Bonedizione di Giacobbe, le 


persone sono 2 s L'aspetto dell'apostolo, che con una 


(SÌ 


mano si chiude il bianco mantello sul petto e apre ma l'altra in un gosto di finto 
stupore, svela la perplessità agosciosa dell'animo suo. In basso, a sinistre, un sol= 
dato seduto, che era in procinto di bere ds una brocca, solleva il capo, ascoltando le 


parole della donna: sul.tavolo, in primo piane, brillano le sue armi. Intorno, paree= 


1re sfumano nell'ombra, E in alto, a destra; Cristo appare in un debole 


lume fra i soldati e gli sghoerri, e volge il capo ad esprimere tutto il dolore che 
li nrovoca la negazione di cvel suo sesuace 
E E & € ° 
qualtio 4 
(Ma ancora di lavori sarà opportune render conto, creati durante gli ultimi 


otto anni di vita del pittore, ecelti fra il sruppo di quelli rimasitei, per altro di= 


vorsi fra loro e Massi totti di un livello altissimo, affascinante: la Cospira= 


zione di Claudio Civile, 1661, Nationalmuseum di Stoccolma, i Sindaci dei drappieri; 


ch Fitiutote clhca 1066, nl 


(255 


1662, Rijksmuseum di Imotordam, e il Ritratto di famiglia, 1668, Staatlisches f#ssssw 


e © ra 


Herzog-Anton-Ulrich-iuseum di Brunswick. Del primo, la lospirazione di Claudio Civile, 
sappiamo che fu eseguito sùbito dopo che i maggiorenti della città di Amsterdam decia 
sero, fra il 1650 e il 1660, l'ereziono di un nuovo municipio, stabilendo di decorarne 
l'ampia galleria con dodici tele illustranti la rivolta dol monocolo baiavo, il quale 
nel 69 dopo Cristo aveva giudato la famosa ribellione contro i romani. In siffatto e= 


pisodio della storia antica è probabilo ossi vedessero una diretta anel0gia con l'avvea 
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nimento reconte della lotta vittoriosa; sostonuta contro il dominio spagnolo. Ripar= 

titi i compiti fra parecchi artisti, a Rembrandt toccò di illustraro la scena del giu= 
Tramonto dei batavi, raccolti nel Schakerboch in adunanza notturna; intorno al loro ca= 
po. L'opera che ne usci era colossale, tanto per le dimensioni della tela, che misura= 


cinque (e c'è, in 


proposito, un ‘“isefrno preparatorio); quanto per il valore estetico, che documentava 
ancora una volta le distanza grandissima fra le possibilità del masstro e quelle dei 
suoi colleghi contemporanei. Ma fosse che il dipinto non piacesse, fosse per altre ra= 


gioni (gli studiosi ne stanno ancora discutendo), sso fu tolto dal 


municipio poco dopo che vi era stato appeso. E dovendoselo quindi riportare a casa, 


architettonica, quale, appunto ; oggi si vede 

nel Museo di Stoccolma, La composizione è traversata orizzontalmente dal piano del ta= 
nel pesto 

volo, lungo il quale stanno i batavi con le spade incrociate #«ezeradoni@ dol giu= 

ramento, Domina, alta e imperiosa, la porsona di Claudio Civile, eduilibrata nella 


a ‘ ° i) 
sua posizione da tre fisure di schiena, poste di qua dal tavolo e scalate da destra 


sinistra, che il pittore vi aggiunse dopo aver ridetto la tela. Tutta la scena è 


® 


rischiareta da un lume che la ssoconda figura di schiena avanza a braccio teso. Ogni 
personaggio ha gesti posanti, ma appare realizzato con rapida vivacità, a forti colpi 
2, 


di pennello; e l'oifotto luministico e misterioso)”se ricorda senz'altro il Caravag= 


gio, fa pensare anche a Leonardo, la Cena del quale era stata por il pittore, ancora 


È <- profondamonte_lo avevano 
in giovinezza una delle opere italiane che più ETTI ITA TT colpito» 


fl 


[Un anno dopo la Cospirazione di Claudio Civile, Rembrandt pose mano a quell'altro 


ritratto collottivo in cui dipinge I giudici dei drappieri. Secondo il professor Six, 


i che siedono attorno al tavolo, posto lesge 


bero i seguenti: Willem van Doyemburg, Volckert Jansz, Jacob van Loon, Hernoud van der 


stdente. h'adunanre & PLAZA 


> 
fe 
db 
Db 
[nas] 


ui condotti a termine - nor 


E 


pur costretto ad accontentare il cliente, il cuale vele= 


R parta: € 
nlesa: ; nel dipinto. Qui, la composizione appare moltoVfranouilla. 


tonusgue 7 


e n 


lo abbia raggiun= 


eleso 
2» con una simile soluzione egli ha brassuzata lo losci della 


È ,accademicamont 
come è stato, rilevato, c 


Hex©) 


prospettiva; è vero altresì quanto osserva il Benesch che cotesta opera è roalmonto; 


per la mirabile unità di forma e di spirito, "il culmine della pitture di ritratto 


collettivo in Olanda"{ 24): 


nal'unbe 
[En altro mire capolavoro di Rembrandt e il Ritratto di 


2 un anno prima della sua morte. Fin della giovinezza il maestro aveva usato colori ata 


tonuati, ai quali tuttavia infondeva, tramite la sfumatura, dello vibrazioni di straa 


- 30 + 

ordinarie efficacia, Anche qui, nella pastosità e cho ne compone il tossuto, il com 
lore è alquanto basso; ma nell'accordo prezioso dollo tinte. osso acquista una sonorità 
di calde armonio, cho ne purifica, per così dire, la pesantezza e lo porta ad un'ospres 
sione di tenera folicità. Nell'esocuzione dei volti 11 pittore s'è servito dapprima 
del pennello, ma poi ha continusto il lavoro direttamonte con le dita; lo altro parti 
della tela sono invece eseguito con la spatola. Nel erupposbilanciato in una cadenza #2 


a vlrorale 
Rig l'immagino della madre e della bimba che ossa 


trapezoidale, prendono risilto # 
tione sulle ginocchia, e l'abito rosso dell'una e rosa micia splendono di vivida 
luce, che fa leggormonto arretrare le figure del padre e delle due bambino che gli si 
aGiossano contro, E si noti ancora il cestello di fiori, e l'accordo che il noro dela 


el iero SCI 


'2bito maschile compone col colore scuro del è in tutta 


l'opera, come una gioia rattenuta e silenziosa, che omena dal miracolo della creazio= 


ne perfatta. 


[3 come si IE VA fine, mustà quol dipinto enigmatico e spiana 
dente che è la Fidanzata ebroa composto due anni prima del Ritretto di famiglia? Diffi= 
cile liro cho cose esso rapprovonti, quale sia 11 suo voro significato: se una figmes 
figurazione di Isacco e Rebecca, di Giacobbe o Rachelo, di Tobia e Sara, Riochi e pesan 
ti î costumi, tanto per l®*uomo cho por la donna, da far ponsare all'Uriente, un sona 
e un oro che SA puri s®l fondo seuro della tola, Senplicenente stupondo il giuo» 
co delle mani al contro del quadro, FE nel gesto casto dell'uomo, cho posa la sua destra 
sul seno dolla donna e con il braccio sinistro le contorna le spalle, c'è aualceosa di 


smevanitit e 
intimamente religioso, come un simbolo di valoro' universale, ehm 


Bas {netti , MU nque, quei fe quatro ufhime spose, ) seg ultia, fo agi 
Rapina, così emotive o, insieme, perentorie, create SPARA 


FARA trtka a riessumore tutta la lunga fatica dell'artista e a rendere intra» 
montabile Daaicaniaa per un genio che ha dato all'Occidento + come ebbe a scrivere 
il Focillon - "un art ùes è lo fois inédit et anciens fait d'un songo éternel de plz 
mo, des fuiesizbos alternatives de la lumnière et de la vie et de la mystéricuse Peri 


dresse d'un coour"(25), 


x X X 


| grando pittore, ma anche grande disegnatore guai acquafortista, La sue stam= 
umunicamti e sprsl muti 
pe, che assommano a cirea centocinquenta, sono fra le più #Afacmntazz che siano mai 


state creste, Egli cominciò ad eseguirele nel 1627, e continuò fino all'inizio del= 
l'ultimo decennio, durante il quale la produzione s'allenta e sparisce quasi del tut= 
to. Una delle prime incisioni, il Ritratto della madre, datato 1628, annuncia già, nel 
DEESD po scese so del mezzo tecnico, quel modi innovatori che determineranno il suo lins 
guaggio futuro. Tuttavia, è solo verso il 1639 che Rembrandt si rende conto delle enor= 
mi possibilità dimanssò che poteva riserbargli l'arte incisoria, e un Autoritratto con 
berretto sta, appunto, 8 shabilire l'indice di cotesta evoluzione. 

Fino allora Rembrandt s'era fatto aiutare da molti allievi nella stampa dei suoi 
fogli, ma da quel momento egli prende a fare da dala e aghi sioni gli d8c9n So 
meno sempre più numerose e singolari, E il lavoro procede con grande rapidità. Non è 
soltanto un tecnico eccezionale, dotato di una straordinaria perizia, che egli ben 


presto, sì rivela: è soprattutto uno spirito che, della abilità sorprendente che ha 


acquisito, si giova per calarsi nel mistero delle cose e farne palese il significato 
(1635) 
più pregnante e recondito, Dal Gesù che scaccia i mercanti dal tempioyal Ritorno del 


cum : 


| figliuol prodigo (1636), dalla liorto della Vergine (1639) al frionfo di Mardochoo asa 


(1640), dalla Capanna con il fienile (1641) al Mulino (1641), dalla Piccola resfurro= 


zione di Lazzaro (1642) a ftmasaàses I tre alberi (1643), il suo mondo mimmm grafico 
neduk 
si sviluppa in profondità, e la #i4@#@%M6 bravura dol segno, abbandonand@ ogni elegans 


SE SITR 


za giovanile, attinge ad una dimensione del sentimento dove fioriscono quelle commovon= 


i 


ti composizioni espresse nelle meguisimbnntz insuperabili e insuperato incisioni del 


Gesù che guarisco i malati , detta anche Il pezzo dei cento fiorini (1649), dol san Gi=' 


Ù 
rolamo presso il torrente (1650), de Le tre @roci (1653), della Presentazione al tempio. 


ri paesaggi e studi di nudò o di teste. Il tretteggio ora s'infittisce e ora si dira= | 
da, in una ricerca portata avanti attraverso verifiche suecessive, che rappresontano, | 
non una fuga dal presente, sibbene la sua esperienza formale e psicologica dell'osisten 
za: e la luce è quella inventata; creata dalla pitture, in cui il momento sciantifico 
si dissolve o sparisce ognora nelle realizzazione fantastica, 


Rembrandt è il primo artista veramente moderno - osserva il Laynasle - nel sm sona. 


so che non obbedisce che al proprio santimento, al proprio impulsobersonele. Il cratte=| 


Î 
re della sua arte era soprettuto introspettivo e psicologico, e richiedeva una concens 


trazione così asspluta che, a dire del Baldinucci (il quale ha avuto molte e sicure 
informazioni da un vecchio allievo del maestroyvenubo in Italia), mentre lavorava non 
avrebbe aperto la porta del suo studio neanche a1 primo monarca del mondo, Inoltre, 
par certo che, per l'urgente richiamo di una siffatta iniezioni canzoni! specie durane 
te il decennio fra il 1940 e il 1950 (e lo dimostrerebbero opere Quali la Sacra Pamia. 
glia di Leningrado, databile 1645, quella di Cassel, del 1646, l'Adorazione dei pasto= 
ri a Londra, pure del 1646, e altre ancora), egli si sia avvicinato molto alla popolas 
zione ebraica di Amsterdam, stringendo amicizia con eminenti persenaggi; come il dottor 
ni 


Ephrain Bonus e il rabino Maneese Ben Israel, e dimostrando mstàdm altresì molta simpa= 


tia per i mennomiti, la setta protestante, fondsta dall'olandese Menno Simons, seguace 


ita In'lma 
di Lutero Sta 11°994890 Siero di Rembrandt è irriducibile al problema snasns ros 


ligioso, cho non saprebbe render conto del suo gonio; e la sua religiosità sorpassa 

tutte le classificazioni; ma se la Sunia cristiana è la coscienza morale del divis 
no nella nostra natura umana, e la sua incarnazione 1'Uomo-Dio, Rembrandt, senza alcun 
dubbio, ne è con Giotto, nell'ordine plastico, il più grande interpreto"(26). Non per 
nuùla, superato il poriodo d'inizio, l'azione doi personaggi che agiscono nel suo rac= 
contè pittorico non lo interessa mai direttamonte; ma lo interessa, invece, la sisLeRa 


vifa= 
sione che da essa deriva e che li sorprende nella loro esistenza ed osperionza più #4 


Listito., 
#43 fissondone l'unità spirituale, cui, in fine, tutta la vita si conforma, Egli seme 
bra ridestare, è voro, in piano secolo decisettimo — affermano il Dupont e il fiRtRRATAGI 


Mathley - "le tenebre del Medioevo, quella *ceorruption de la nuit! di cui parla Clodel, 


ma per farne sorgere dei giovani oroi e delle verità eterne", E il chiaroscuro;che do= 


mina le espressionifi sue più oréginali, non si può ridurre soltanto ad un abile mezzo 


raggiungere un'immagine fatta di luco che non sia né diurna; né notturna, né natural 


stica, né artificiale, ma/oasolutamente inventata; dove "futte le scorie sono respinte 


a «ppunpre be Gitto i i soa Snc do Gol hm Li 
- 5 A a Ltaftrnehs Ulf finita” she) nine lu stesa fu tai Ul psc 
noll'ombra buia dell! inutilità" (22) ° O AL) Japne A re «le tue fipac ams n EE vena fu CAFE, a 
linname Gut da Jla cHe ont, Palo CLI bn dona une i pera Mati 1fhe)avidna Qu Vopopinwe, voi ss lin dossrifito , lor (4 
Mauri el i fici Aa inn carina )Ipfimta a onere pa n'Uiln caclulfebi le labiel fait rive quelihamo» 

E! noto che Aembrandt non lasciò mai la sua terra: non venne, dunque, in Italia, 


come era d'uso fre gli artisti nordici, per allargare -e perfezionare le sue cormizioni. 


Non di meno, egli ebbe della cultura figurativa italiana (e non italiana soltanto) una 
conscenza indubbiamente certa, sia perché pot? studiarla su alcuni testi avtografi pas» 
nh È 


sati da Amsterdam ( il Bal 


+ 


zieno, oggi rispettivamente a Parigi, a Londra e a irenze), sia perché seppe intuirla 


nogli influssi e nei riporti che, con acutissimo occhio, reporiva nei dipinti dei con= 


temporanei, reduci dal viaggio all'estero. Osserva g0#4 il Benosch, in proposito,che 
anti, , 
nella maturità Rembrandt appare)gssai vicino a “iziano. "Il a abandonné ces eudacicur 


smonvimub. 


ei 771 


6 È 
amatigues qui coupzient l'espace pour truver; avec les dernìières QUVress 


8 


face du tableau; mais il 


3 


un élargissement de la composition et des personnages è la su 
sunfuce 

s'agit d'une «@5b9 opticve, baignée d'ettmosphòre et rattachée è l'espace ambiant par 
e 2 2% 

des contours vbrants, La comparaison de ses premières Flore et de son interprétation 

du x 

tardive & méme thème fait sepsenftntcirsanze epparaftro clairoment co changemont di 

style. A l'époque ou il peignait Aristote, il orécute aussi un portrait d'Hendrickje 

en Flore drapée dans le Mée n8me vétoment de toile légère (New Tork, Metropoliten Mus 

A deve 
soum). A c#t6 de la versinn fasticeuse do Londres, cetto esse est admirable par sa sima 


plicité6 et par son calme, sota ot le modèle, cu licu de se tourner vers le spectateur; 


révèòle la pureté de son profil. On l'a papprochée avec raison de la Flore de Titiony 
nalità A } x ù sac sità VITE, 


-PB+ 


qui se trouvait è Amstordam è l'6poque do 


Rembrandt, mais elle a une humanité et une profondeur d'fme que l'on cherchersit on 
Towto tn pula ffrmerc ion cuketr he her cora ica a pino l'open 1 Hesi ha 6, tua TH Marfan aly) ja ppont, Tisane - 
vain dans le personnage idéal et inaccessible di tableau des Offices"f@B9,) E il Be= 


vedeya | 2 io 
noschitssaRasEsbimmzAmiE certamente giusto, anche se di coteste hmftnasss influsso non 


si trovan tuttavia tracce di palmare evidenza nei suoi quadri; ma il fatto si è che 
ogni grande artista assorbe e trasforma nel proprio linghasgio, nel proprio stile tutte 
le sollecitazioni e î suggerimenti che Eli vengan d'altrui. 

: mi qua No; 

feno Rembrandt morì, sul suo cavalletto rimase , incompiuto oggi nel Museo di 
Stoccolma, che rappresenta Simeone al tempio, il cuale chiede a Dio di accogliere in 
pace i suoi servi dopo aver permesso loro di vedere la luce del mondo, "Les mains mer= 


4 
Sa ISS E - gonclude il Bene frrtsiace 
veilleuses portentlla mergque indéniable de son pinceau,stunma pe de 


cos paroles de Comenius sinessetenontemsia vionnent spontsesemsot spontanément al'e- 
sprits La mort est la dernière licne de la vie. Ft si la fin est bonne, allors tout 

est bien"(28). Rembrandt dunque, pur solitario come ci appare, unico per capacità di 
scendore fin nel profondo dell'anima e disvelarne le vertà 444 recndite, non si è mai 
estraniato dall'Europa: e l'opera sua, che è di tanta bellezza estetica e coscienza mo= 

P_o n sn è 4 A : s AI 
rale da farle - son parole del laine — "il più umano di tutti i pittori", rimane pur 
meistorore e pljoramte 


sempre una delle più st@mitzianticosizzzzbze rivelazioni del genio europeo. 


Silvio Branzi 
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